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IL  TRADUTTORE  AI  LETTORI 


Presento  al  Pubblico  la  traduzione  del 
Laocqonte  di  Lessing , lavoro  che  incomin- 
ciato da  me , sono  parecchi  anni , sull’  edi- 
zione di  Donauòscbingen  del  1822  5 ed  in- 
terrotto più  volte  per  altri  studi  ed  altri 
lavori , determinai  finalmente  di  condurre  a 
compimento  quando  vidi  che  nessuno  pen- 
sava a far  dono  all’  Italia  d’  un  libro  che  va 
per  la  bocca  di  molti , ma  che  realmente  è 
conosciuto  da  pochi. 

Quest’  opera  non  è già  5 come  alcuni  po- 
trebbero supporre  5 una  teoria  generale  del 
bello  nella  poesia  e nelle  arti  comprese  dal- 
F Autore  sotto  il  nome  generale  di  pittura  ; 
ma  una  filosofica , o , come  si  dice  oggidì , 
estetica  investigazione  dei  confini  che  dalla 
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diversa  loro  essenza  sono  imposti  ad  amen- 
due  nella  imitazione  della  natura. 

La  profondità  dell’  analisi  vi  è celata  sotto 
la  forma  apparentemente  leggiera  d’  un  dis- 
corso direi  quasi  familiare,  rallegrato  a quando 
a quando  da  motti  arguti  e da  spiritose  iro- 
nìe. L’ Autore  non  è uno  sputasentenze  che 
voglia  essere  creduto  per  la  sola  autorità  del 
suo  sapere  : è un  uomo  quanto  dotto , altret- 
tanto modesto,  che  si  fa  scorta  al  lettore 
nella  ricerca  del  vero,  e che  non  mette  mai 
fuori  una  regola  senza  aver  dimostrato  ad 
evidenza  il  principio  da  cui  deriva,  esempio 
tanto  più  da  pregiarsi  e da  raccomandarsi  in 
un’  età  come  la  nostra,  in  cui  si  usa  comu- 
nemente di  sentenziare  senza  conoscere,  e 
far  da  maestro  e da  critico  senza  avere  im- 
parato. 

È da  dolersi  che  Lessing,  distratto  da  al- 
tri lavori  o prevenuto  dall’  immatura  sua 
morte,  poiché  nato  nel  1729  cessò  di  vivere 
nel  1781  , non  abbia  potuto  portare  a ter- 
mine anche  la  seconda  parte  di  essa,  giusta 
il  disegno  che  ne  avea  formato,  come  appare 
dai  frammenti  che  ne  sono  rimasti.  Ma  seb- 
bene incompleta,  quest’  opera  avanza  di  gran 
lunga  quante  se  ne  conoscono  di  tal  genere 


per  la  forza  di  raziocinio  , la  squisitezza  di 
gusto  e F immensità  di  erudizione  che  vi  di- 
spiega F Autore. 

Tuttavia  essa  non  è tale  da  poter  essere 
letta  con  frutto , e dirò  anche  con  piacere , 
da  tutti.  Chi  legge  soltanto  per  ingannare  il 
tempo  , e leggendo  fugge  la  fatica  di  riflet- 
tere e di  meditare,  farà  meglio  di  lasciarla 
da  parte.  Ella  è fatta  per  coloro  che  amano 
esercitare  la  mente  in  sottili  investigazioni, 
e soprattutto  per  quelli  che  da  una  felice 
disposizione  naturale  sono  chiamati  a colti- 
vare le  arti  belle  o la  poesia.  Gli  uni  vi  tro- 
veranno quel  diletto  che  procura  la  curiosità 
appagata  dalla  scoperta  del  vero  ; gli  altri , 
imparando  a meglio  conoscere  i limiti  della 
rispettiva  loro  arte , schiveranno  que’  scogli 
ne’  quali  urta  facilmente  chi,  ingannato  dal- 
F analogia  della  pittura  colla  poesia , si  fa  a 
credere  che  come  hanno  comune  lo  scopo  , 
così  abbiano  comuni  anche  i mezzi  per  ar- 
rivarvi. 

Usano  di  frequente  i traduttori  di  caricare 
il  testo  di  chiose  e di  comenti  onde  mostrarsi 
da  più  di  quello  che  il  modesto  loro  ufficio 
richiede.  Anch’  io  , lo  confesso , mi  sentii 
voglia  di  schiccherare  osservazioni  e postille, 
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e già  ne  aveva  empito  parecchj  fogli  ; ma 
poi  fatto  accorto  dell’  insidia  che  mi  tendeva 
la  vanità  letteraria , divisai  di  contenermi  nei 
confini  di  semplice  traduttore , e ben  me  ne 
trovo  contento , perchè  sicuramente  sarebbe 
avvenuto  a me  quel  che  avviene  solitamente 
al  più  de’  chiosatori  , che  volendosi  mettere  a 
lato  d’  un  gigante  appajono  sempre  più  pig- 
mei di  quel  che  sono.  Alcune  mie  linee  che 
si  troveranno  sparse  qua  e là  non  meritano 
nome  nè  di  annotazioni  nè  di  conienti,  e 
quindi  credo  che  nessuno  vorrà  tacciarmi  per 
questo  di  avere  deviato  dal  mio  proponi- 
mento. 

Di  annotazioni  poi  abbonda  già  il  libro 
forse  ancor  più  di  quello  che  facesse  mestieri. 
Lessing  era  così  pieno  di  erudizione  che  la 
versava  a larghe  mani  quasi  senza  avveder- 
sene. Stimai  bene  pertanto  di  conservare  a 
piè  di  pagina  quelle  note  che  mi  parvero  più 
strettamente  collegate  col  testo,  e di  tras- 
portare in  fine  tutte  le  altre  che  hanno  poca 
o nessuna  relazione  coll’  assunto  principale 
dell’  Autore. 

Quanto  alle  citazioni  avrei  potuto  seguire 
F esempio  di  Lessing , che , contentandosi  di 
innestare  nell’  opera  il  sunto  di  quei  luoghi 
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di  autore  che  più  importano  alla  dimostra- 
zione delle  sue  teorie , non  dà  mai  la  tra- 
duzione di  nessuno  di  loro;  dal  che  appare 
manifesta  la  sua  opinione  che  , per  quanto 
sia  fedele , una  traduzione  non  rende  mai  in 
tutta  la  sua  forza  il  concetto  e F imagine 
dell’  originale.  Ciò  nondimeno  sono  per  cre- 
dere che  dal  più  de’  lettori  mi  si  saprà  buon 
grado  di  aver  aggiunta  la  versione  italiana  9 
almeno  delle  più  importanti  citazioni  greche , 
poiché  anche  tra  le  colte  persone  la  cogni- 
zione del  greco  non  è molto  comune. 

Rispetto  alla  lingua  da  me  usata  in  que- 
sta traduzione  , se  non  è buona  in  se  stessa , 
come  ben  m’  avvedo  , è però  la  migliore  che 
io  abbia  saputo  usare.  Taluni  faranno  brutta 
cera  a certe  voci  e a certi  modi  di  origine 
forestiera.  Ma  molti  conoscono  la  buona  via , 
e pochi  sanno  seguirla  , nè  io  certamente  ar- 
direi pormi  fra  questi.  Quanto  poi  allo  stile, 
mi  sono  studiato  di  sconciare  meno  che  mi 
fu  possibile  quello  dell’  Autore.  Il  merito  dun- 
que della  fluidità,  semplicità  e chiarezza  è 
tutto  suo.  Dove  si  sentirà  mancanza  di  que- 
ste doti  essenziali,  specialmente  in  una  ma- 
teria così  sottile , si  dica  pure , senza  timore 
d’  ingannarsi , che  la  colpa  è tutta  mia. 


Vili 

Del  resto , se  questa  traduzione  troverà 
nel  Pubblico  qualche  favore,  sarà  facile  che 
in  una  nuova  edizione  io  vi  aggiunga  i fram- 
menti della  seconda  parte  del  Laocoonte,  che 
vennero  pubblicati  dopo  la  morte  di  Lessing. 


DEL  LAOCOONTE 

O SIA 

DEI  LIMITI  DELLA  PITTURA  E DELLA  POESIA 


PREFAZIONE  DELL9  AUTORE 


‘Tyy  xcu  7p anois  fu /ut) gius  hxtyepoutft. 

riÀ<3l/7ap%0S‘. 

Differiscono  nella  materia  e nel  modo 
dell’  imitazione.  — Plutarco. 

Il  primo  che  paragonò  la  pittura  colla  poesia 
fu  un  uomo  di  gusto  delicato  che  provò  in  se 
stesso  un  effetto  eguale  tanto  da  quella  come  da 
questa.  Egli  riconobbe  in  amendue  il  potere  di 
renderci  presenti  gli  oggetti  rimoti,  di  scambiare 
l’apparenza  colla  realtà:  entrambe  ingannano,  e 
T inganno  d’  entrambe  reca  eguale  diletto. 

Un  altro  dopo  di  lui  cercò  d’  investigare  V o- 
rigine  di  questo  piacere,  e venne  a scoprire  che 
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esso  deriva  in  ambedue  dalla  stessa  sorgente.  Il 
bello,  di  cui  noi  desumiamo  la  prima  idea  dagli 
oggetti  materiali , ha  regole  generali  che  si  ap- 
plicano a più  altre  cose;  alle  azioni,  ai  pensieri, 
non  meno  che  alle  forme. 

Un  terzo  , che  prese  a riflettere  su  la  virtù  e 
la  divisione  di  queste  regole  generali,  osservò  che 
alcune  dominano  davvantaggio  nella  pittura , al- 
tre nella  poesia , e che  per  conseguenza , riguardo 
a queste , può  la  poesia  prestare  ajuto  d’  esempi 
e di  schiarimenti  alla  pittura , come  può  la  pit- 
tura prestarlo  all’  altra  riguardo  a quelle. 

Il  primo  è 1’  amatore,  il  secondo  il  filosofo, 
il  terzo  il  critico. 

Difficilmente  i due  primi  potevano  ingannarsi, 
sia  nelle  loro  sensazioni , sia  nel  loro  raziocinio. 
Al  contrario  nelle  osservazioni  del  critico , tutto 
dipende  dalla  giustezza  della  loro  applicazione  ai 
singoli  casi.  E siccome  tra  cinquanta  critici  in- 
gegnosi appena  se  ne  trova  uno  dotato  di  vero 
acume  , così  sarebbe  un  vero  prodigio  se  questa 
applicazione  fosse  sempre  stata  fatta  con  tutta  la 
previdenza  necessaria  per  tenere  un’  esatta  bi- 
lancia fra  queste  due  arti  belle. 

E da  credersi  che  Apelle  e Protogene,  ne’  loro 
scritti  sulla  pittura , che  non  pervennero  sino  a 
noi , avranno  trovato  opportuno  di  confermarne 
e rischiararne  le  regole  con  quelle  già  stabilite 
per  la  poesia , ed  in  tale  fondato  supposto  si  dee 
tener  per  fermo  che  1’  avranno  fatto  con  quella 
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esattezza  e con  quella  prudenza  con  cui  noi  ve- 
diamo Aristotele , Cicerone  , Orazio , Quintiliano 
avere  applicato  nelle  loro  opere  i principj  e Y e- 
sempio  della  pittura  alla  poesia  e all’  eloquenza  , 
poiché  è proprio  degli  antichi  il  dire  su  d’  ogni 
cosa  nè  poco  nè  troppo. 

Ma  noi  moderni  abbiamo  creduto  su  più  d’  un 
punto  di  sorpassarli  d’assai,  convertendo  in  am- 
pie strade  gli  angusti  sentieri  per  cui  amarono 
talvolta  di  scorrere  a diporto , esponendoci  così 
al  pericolo  di  cangiare  le  vie  più  rette  e più  si- 
cure in  viottoli  simili  a quelli  che  guidano  a 
luoghi  incolti  e deserti. 

Nessuno  degli  antichi  precettisti  ammise  per 
canone  l’ abbagliante  antitesi  di  Simonide,  che 
la  pittura  sia  una  muta  poesia,  e la  poesia  una 
pittura  parlante.  E questo  nulla  più  che  un  motto 
spiritoso  simile  a tant’ altri  di  questo  autore.  Con- 
siderandolo da  un  lato , esso  presenta  un  aspetto 
di  verità  così  luminoso  che  non  lascia  discernere 
quanto  dall’  altro  v’  ha  in  lui  d’  indeterminato 
e di  falso. 

Ben  1’  avvertirono  perù  gli  antichi.  Diffatto , 
non  solo  circoscrissero  la  sentenza  di  Simonide 
all’  effetto  delle  due  arti , ma  non  dimenticarono 
d’  inculcare  che , non  ostante  la  perfetta  parità 
del  loro  effetto , esse  differiscono  fra  di  sè  tanto 
nella  scelta  degli  oggetti  come  nel  modo  d*  imi- 
tarli ( ÓXyj  X.CU  Tponoiq  [JU[JLVy)7£(x)S  diatyepcvvt  ). 

Ma  come  se  una  tale  differenza  non  esistesse 
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affatto,  molti  fra  i più  recenti  critici,  dal  limi- 
tato accordo  fra  la  pittura  e la  poesia,  deducono 
le  più  strane  conseguenze.  Ora  ristringono  la 
poesia  negli  angusti  confini  della  pittura,  ora  la- 
sciano spaziare  questa  nell*  ampia  sfera  di  quella. 
Ciò  eh’  è permesso  all*  una  di  esse , lo  deve  es- 
sere egualmente  all* altra,  e ciò  che  piace  in  que- 
sta deve  pur  piacere  in  quella.  Pieni  di  questa 
idea , pronunciano  con  aria  magistrale  i giudizj 
più  superficiali  : ponendo  a confronto  Y opera  di 
un  pittore  con  quella  d*  un  poeta  sul  medesimo 
soggetto  , condannano  come  difetti  tutte  le  di- 
scordanze che  vi  rilevano,  e ne  fanno  colpa  al- 
1*  uno  o all'  altro,  secondo  che  il  gusto  loro  in- 
clina davvantaggio  alla  pittura  ovvero  alla  poesia. 

Questa  erronea  maniera  di  criticare  ha  in  parte 
sedotto  anche  gli  stessi  autori.  Ella  ha  prodotto 
la  manìa  delle  descrizioni  nella  poesia,  e quella 
delle  allegorie  nella  pittura.  Perciocché  si  volle 
trasmutar  la  prima  in  un  quadro  parlante,  senza 
sapere  propriamente  che  cosa  possa  o debba  essa 
dipingere;  e la  seconda  in  un  muto  poema,  senza 
aver  considerato  sino  a qual  punto  le  sia  possi- 
bile di  esprimere  idee  generali  senza  allontanarsi 
dalla  propria  destinazione  col  cangiarsi  in  una 
nuova  ed  arbitraria  foggia  di  scrittura. 

Combattere  questo  cattivo  gusto  e questo  er- 
roneo giudizio  è lo  scopo  principale  de*  seguenti 
ragionamenti. 

Essi  nacquero  accidentalmente,  piuttosto  se- 
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condo  T ordine  delle  mie  letture  che  dal  meto- 
dico sviluppamento  di  principj  generali.  Sono 
dunque  da  considerarsi  non  già  come  un*  opera 
regolare , ma  sibbene  come  materiali  atti  a com- 
porla. 

Tuttavia  io  spero  che  anche  soltanto  come  tali 
possano  non  essere  disprezzati.  Di  libri  sistema- 
tici noi  altri  Tedeschi  non  abbiamo  penuria.  Nel- 
1’  arte  di  dedurre  nel  più  bell*  ordine  da  un  pajo 
di  definizioni  tutto  ciò  che  ne  piace , sfidiamo 
tutte  le  nazioni  del  mondo. 

Bau  rugarteli  si  riconosceva  debitore  al  Dizio- 
nario di  Gessner  d’  una  gran  parte  degli  esempi 
citati  nella  sua  Estetica.  Se  i miei  raziocininoli 
saranno  così  stringenti  come  quelli  di  Baumgar- 
ten , almeno  i miei  esempi  saranno  attinti  a fonte 
più  originale. 

Siccome  io  prendo  le  mosse  dal  Laocoonte,  e 
vi  ritorno  più  volte  nel  corso  de’  miei  ragiona- 
menti , così  stimo  giusto  d’  intitolare  da  lui  que- 
sto libro.  Alcune  altre  piccole  digressioni  sovra 
diversi  punti  dell*  antica  storia  dell’  arte  hanno 
una  relazione  assai  più  lontana  collo  scopo  che 
mi  sono  proposto , e le  ho  collocate  qui  unica- 
mente perchè  non  saprei  dove  trovar  loro  un 
posto  meno  sconvenevole. 

Devo  finalmente  avvertire,  che  sotto  il  nome 
di  pittura  io  intendo  tutte  le  arti  che  hanno  per 
oggetto  di  imitare  le  forme  esteriori  dei  corpi , 
e che  non  ho  scrupolo  di  comprendere  sotto  il 
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nome  di  poesia  tutte  le  altre  arti  la  cui  imita- 
zione è progressiva  *. 

* Vale  a dire  la  cui  imitazione  rappresenta  non  tutte 
ad  un  tempo,  ma  1*  una  dopo  l’  altra  le  parti  d’ un’ azione 
o di  altra  qualsiasi  cosa. 


DEL  LAOCOONTE 


i. 

Il  carattere  principale  che  generalmente  distingue 
i capi-lavoro  di  pittura  e di  scultura  dei  Greci  consi- 
ste , secondo  Winkelmann  , in  una  nobile  semplicità 
e in  una  certa  quieta  grandiosità  tanto  dell’  atteggia- 
mento come  dell’  espressione.  Come  il  marey  egli  di- 
ce 1 j sebbene  imperversi  sulla  superficie  rimane  sem- 
pre tranquillo  nel  fondo così  V espressione  delle  figure 
Greche  dimostra  sempre  in  mezzo  alle  tempeste  delle 
passioni  un’anima  grande  e imperturbabile.  Un’  a- 
nima  appunto  di  tal  fatta  si  manifesta  in  mezzo  ai 
piu  fieri  tormenti  non  solamente  sul  volto  ma  in  tutto 
il  corpo  del  Laocoonte.  Lo  spasimo  che  si  scorge  in 
tutti  i tendini  e in  tutti  i muscoli  del  corpo  y e che  ^ 
anche  senza  por  mente  alla  faccia  e alle  altre  par- 
ti j ci  par  quasi  di  sentire  in  noi  medesimi osservando 
la  dolorosa  contrazione  del  ventre non  si  palesa  con 
nessun  segno  di  rabbia  nè  nell 9 espressione  del  volto 
nè  nell ’ atteggiamento  delle  membra.  Egli  non  manda 

1 93ott  i>er  SftacfyaDm,  fcer  ancdj.  $3crfc  in  i>.  SDìal.  unì*  Q3tlì>' 
fcaucrf» 
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un  grido  spaventoso  come  il  Laocoonte  di  Virgilio  : 
il  modo  con  cui  la  sua  bocca  si  apre , non  permette 
di  supporlo  : desso  è piuttosto  un  angoscioso  sospiro , 
come  lo  descrive  Sadoleto.  Il  dolore  del  corpo  e la 
fermezza  deW  animo  sono  espressi  con  pari  forza  y e 
per  così  dire  si  equilibrano  in  tutte  le  parti  della  fi - 
gara.  Laocoonte  soffre y è veroy  ma  soffre  come  il  Fi - 
lottete  di  Sofocle  : la  sua  sciagura  ci  penetra  nel  fondo 
del  cuore  y ma  tuttavia  noi  vorremmo  poterla  soppor- 
tare come  la  sopporta  questo  grand ? uomo. 

Per  esprimere  un0  anima  così  grande  bisogna  sor- 
passare i limiti  del  bello  naturale  : bisogna  che  V ar- 
tista abbia  in  sè  stesso  quella  forza  d’  animo  eh 9 egli 
vuole  imprimere  sul  suo  marmo . La  Grecia  ebbe  pià 
dy  uno  y che y come  Metrodoro y fa  ad  un  tempo  fido* 
sofo  ed  artista  *.  La  filosofia  dava  la  mano  aW  arte y 
ed  infondeva  nelle  opere  di  lei  un 9 anima  fuor  del 
comune. 

L’  osservazione  che  serve  di  fondamento  a questo 
passo , cioè  che  il  dolore  non  si  mostra  sul  volto  di 
Laocoonte  con  quel  carattere  di  furore  che  si  dovrebbe 
attendere  dalla  intensità  del  medesimo , è perfetta- 
mente giusta.  Egli  è altresì  indubitato  che  in  quella 
parte  in  cui  un  semiconoscitore  ( Halbkenner  ) direbbe 
essere  1’  artista  rimasto  al  di  sotto  della  natura  per  non 
aver  saputo  esprimere  il  vero  patetico  del  dolore  ? in 
quella  appunto  risplende  in  modo  singolare  il  suo 
accorgimento.  D’ accordo  in  tutto  questo  col  signor 
Winkelmann  oso  dissentire  dall’opinione  di  lui  soltanto 
nelle  ragioni  che  determinarono  l’ artista  a far  così > e 
nelle  conseguenze  che  da  tali  ragioni  ei  deduce. 


i Plinius  , Hist.  nalur. , lib.  35,  cap.  n. 
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Confesso  che  1’  occhiata  di  traverso  eh’  egli , in  pas- 
sando  , volge  a Virgilio  , e poscia  il  paragone  di  Lao- 
coonte  con  Filottete  mi  fecero  stupire.  Comincerò  da 
quest’  ultimo  esponendo  i miei  pensieri  nello  stesso  or- 
dine con  cui  in  me  si  svilupparono. 

Laocoonte  soffre  come  il  Filottete  di  Sofocle . Ma 
come  soffre  questi  ? E cosa  mirabile  come  i suoi  pa- 
timenti abbiano  fatta  in  noi  due  una  impressione  tanto 
diversa.  I lamenti,  le  grida,  le  feroci  imprecazioni  di 
cui  il  suo  dolore  empieva  tutto  il  campo,  turbando 
i sagriflzj  e i sacri  riti,  non  echeggiavano  con  minor 
forza  nell’  isola  deserta  ove  1’  avevano  fatto  esiliare.  Di 
quali  accenti  di  tristezza,  d’angoscia,  di  disperazione 
non  fece  anch’  esso  il  poeta  risuonare  il  teatro  nella 
rappresentazione  d’  un  tal  fatto  ! Fu  già  notato  che  il 
terzo  atto  di  questa  tragedia  è assai  più  breve  degli 
altri.  Da  ciò  si  vede,  dicono  i critici  1 , che  gli  an- 
tichi poco  si  curavano  che  gli  atti  fossero  dell’  egual 
lunghezza.  Sono  anch’  io  dello  stesso  avviso  , ma  in 
prova  di  ciò  sceglierei  tutt’  altro  esempio  che  questo. 
Le  lamentose  esclamazioni,  i gemiti,  gli  interrotti  a, 
a,  ysv , ararra« , w y.oi , [àoì  ! le  intere  linee  piene  di 
7ra7ra,  7ra7ra,  ond’ è quasi  tutto  formato  quest’atto,  e 
che  dovevano  declamarsi  con  pause,  e con  prolunga- 
menti  di  voce  ben  diversi  da  quelli  che  si  richiedono 
in  un  discorso  piano  e ben  connesso,  dovevano,  nella 
rappresentazione,  rendere  necessariamente  lunga  la  du- 
rata di  quest’  atto  quanto  quella  degli  altri.  Ecco  dun- 
que la  ragione  per  cui  a chi  lo  legge  sembra  più  corto 
di  quello  che  doveva  riuscire  a chi  lo  sentiva  recitare. 

I gridi  sono  1’  espressione  naturale  del  dolore  cor» 


s Brumoy,  ThécU , des  Grecs  j toni.  2,  p 89. 
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porale.  I guerrieri  d’Omero  quando  sono  feriti  man- 
dano non  rade  volte  grida  lamentevoli.  Venere  legger- 
mente scalfìtta  mandò  aneli’  essa  un  alto  grido  * , non 
già  per  essere  la  molle  Dea  del  piacere  , ma  bensì 
perchè  soggetta  in  quel  momento  alla  legge  della  sof- 
frente natura.  Marte  stesso  sentendosi  colpito  dalla 
lancia  di  Diomede  getta  un  urlo  tremendo,  come 
quello  che,  ad  un  tempo  solo,  fosse  gettato  da  dieci- 
mila furiosi  combattenti , di  modo  che  ambedue  gli 
eserciti  ne  restano  atterriti  a. 

Per  quanto  Omero  innalzi  i suoi  eroi  di  sopra  del- 
P umana  natura  , non  cessano  essi  però  di  partecipare 
ai  sentimento  del  dolore  e degli  oltraggi,  nè  al  modo 
di  esprimerlo,  colle  grida,  colle  lagrime,  colle  ingiurie. 
Nelle  loro  azioni  si  mostrano  Enti  di  una  specie  più 
elevata  , ma  nei  sentimenti  sono  eguali  a tutti  gli  al- 
tri uomini. 

Lo  so  che  noi  moderni  Europei  più  saggi  e più 
raffinati  degli  antichi  sappiamo  frenar  meglio  di  loro 
la  bocca  e gli  occhi.  La  civiltà  e la  decenza  ci  vie- 
tano di  piangere  e di  gridare.  L’  operoso  valore  de’ 
primi  rozzi  abitatori  del  mondo  s’  è in  noi  cangiato 
in  una  virtù  di  sofferenza.  Il  fatto  sta  però  che  i no- 
stri vecchi  antenati  si  segnalarono  ancor  più  in  questo 
che  in  quello  } ma  i nostri  antenati  erano  barbari. 
Soffrire  tranquillamente  ogni  più  crudo  dolore,  affron- 
tare con  occhio  impavido  la  morte , spirare  sotto  i 
morsi  dell’  aspide  col  riso  sulle  labbra  , non  piangere 
nè  le  proprie  colpe , nè  la  perdita  del  migliore  ami- 
co , sono  tratti  caratteristici  dell’  antico  nordico  eroi- 

1 IX.  e.,  v.  523.  ‘H  h /uLsya.  iol^vgcl. 

2 IX.  s._,  v.  859. 


smo.  Palnatoko  impose  a’  suoi  concittadini  la  legge  di 
non  temer  nulla  , e di  non  nominar  mai  la  parola  ti- 
more l. 

Tali  certamente  non  furono  i Greci.  Essi  sentivano 
i mali  e li  temevano}  manifestavano  i dolori  e le  atn- 
bascie  loro } non  arrossivano  delle  umane  debolezze , 
ma  nessuna  di  queste  poteva  distoglierli  dal  cammino 
dell’  onore  e dall’  adempimento  de’  loro  doveri.  Ciò 
che  nei  Barbari  procedeva  da  rozzezza  e da  induri- 
mento di  cuore  , era  in  essi  effetto  di  principj.  L’  e- 
roismo  in  loro  era  come  la  scintilla  nascosta  nella  sel- 
ce, la  quale  senza  scemarne  nè  la  freddezza  nè  la  tra- 
sparenza vi  dorme  dentro  tranquilla  finché  una  forza 
esterna  la  sveglia.  Nei  Barbari  1’  eroismo  era  una 
fiamma  luminosa  e divoratrice  e incessantemente  stre- 
pitante, la  quale  se  non  distruggeva  affatto  tutte  le 
altre  loro  buone  qualità,  almeno  le  anneriva.  Quando 
Omero  fa  uscir  fuori  alla  battaglia  i Trojani  man- 
dando feroci  grida,  e i Greci  al  contrario  in  un  in- 
trepido silenzio , osservano  a ragione  i commentatori 
avere  con  ciò  voluto  il  poeta  caratterizzare  quelli  per 
popolo  barbaro , questi  per  nazione  incivilita.  Mi  fa 
però  meraviglia  come  non  abbiano  essi  notata  in  altro 
luogo  una  simile  contrapposizione  caratteristica  2.  Gli 
eserciti  nemici  hanno  conchiuso  una  tregua  e sono  oc- 
cupati nell’  abbruciare  i corpi  degli  uccisi  , ciò  che 
d1  ambe  le  parti  si  fa  non  senza  spargere  calde  lagri- 
me ( àoLKfjvet.  Seppa.  yjscvzeg  ).  Ma  Priamo  proibisce  ai 
suoi  Trojani  di  piangere  eia  xlaieii/  IT picf.jj.oq  peyag). 

t Tii.  Bàrtholinus,  De  cciusis  contempla;  a Danis  adirne  gen - 
iilibus  mortis  c.  i , 

2 IX.  y.,  v.  4,2i. 
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Questo  io  fa  egli  , osserva  Mad.  Dacier , perchè  teme 
possano  ammollirsi  di  troppo  col  piangere  e ritor- 
nare il  dì  dopo  con  minor  coraggio  al  combattimene 
to.  Benissimo.  Ma,  domando  io,  perchè  il  solo  Priamo 
teme  ciò  ? Perchè  Agamennone  non  fa  a’  suoi  Greci 
un  egual  divieto  ? Il  senso  dell’  autore  è assai  pro- 
fondo. Egli  ci  vuole  con  ciò  insegnare  che  soltanto  il 
Greco  incivilito  può  piangere  senza  cessare  d’  essere 
valoroso,  mentre  il  Trojano  barbaro,  per  conservare  il 
coraggio  , ha  d’  uopo  di  soffocare  ogni  sentimento  di 
umanità.  N ye  pev  ovàev  y1olis.iv  * fa  egli  dire 
altrove  al  sagace  figlio  del  saggio  Nestore. 

E cosa  meritevole  di  osservazione  che  tra  le  poche 
tragedie  degli  antichi  a noi  pervenute , se  ne  trovino 
due  nelle  quali  il  dolor  corporale  forma  la  parte  prin- 
cipale della  sciagura  del  protagonista  : il  Filottete  e 
l’Èrcole  moriente.  E anche  quest’ultimo,  il  fa  Sofo- 
cle lamentarsi , gemere , piangere  e gridare  quanto  il 
primo.  Grazie  sieno  rese  ai  nostri  vicini , a questi 
maestri  di  decenza } chè  a’ dì  nostri  un  Filottete  ge- 
mente, un  Ercole  urlante  sarebbero,  sulla  scena,  la  più 
ridicola  e insopportabile  cosa  del  mondo.  Vero  è che 
uno  de’  loro  più  recenti  poeti 1  2 , s’  è arrischiato  a 
porre  Filottete  sul  teatro.  Ma  poteva  egli  arrischiarsi 
egualmente  di  mostrarlo  nell’  originale  sua  verità  ? 

Fra  le  tragedie  di  Sofocle  che  andarono  perdute 
havvi  sgraziatamente  anche  un  Laocoonte.  Dalle  aride 
citazioni  che  ne  troviamo  in  alcuni  antichi  grammati- 
ci , non  si  può  conoscere  come  il  poeta  avesse  trat- 
tato un  tale  argomento.  Di  questo  però  sono  sicuris- 


1 05.  5.,  v.  ig5. 

2 CnATEAUBnUIV. 
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simo,  cioè  ch’egli  non  avrà  dato  a Laocoonte  un  animo 
più  stoico  di  quello  di  Filottete  e di  Ercole.  Lo  stoi- 
cismo non  è fatto  per  la  scena  5 poiché  la  nostra  com- 
passione è sempre  proporzionata  al  grado  di  patimento 
del  personaggio  per  cui  ci  interessiamo.  Se  lo  ve- 
diamo sopportare  con  animo  invitto  la  sua  sciagura, 
egli  ecciterà  di  certo  la  nostra  ammirazione,  ma  l’am- 
mirazione è un  affetto  freddo  ed  inerte  che  ammorza 
ogni  calda  passione  e soffoca  la  fantasia. 

Veniamo  ora  alla  conseguenza.  Se  è vero  , come 
pensavano  gli  antichi , che  il  gridare  quando  il  corpo 
sia  afflitto  da  un  vivo  dolore  non  è incompatibile  colla 
grandezza  d’  animo , ne  siegue  che  1’  artista  non  può 
essersi  astenuto  dall’  imitare  coi  marmo  questi  gridi 
al  solo  fine  di  dare  alla  sua  statua  l’espressione  d’ un’a- 
nima grande.  Vi  deve  quindi  essere  stato  un  altro  mo- 
tivo per  cui  egli  abbia  creduto  doversi  in  questo  sco- 
stare dal  suo  emulo , il  poeta , il  quale  deliberata- 
mente  fa  gridare  e talvolta  anche  urlare  i suoi  eroi. 

II. 

Sia  pur  favola  o verità  , che  1’  amore  sia  stato  la 
causa  de’  primi  tentativi  nelle  arti  del  disegno,  essa  è 
cosa  indubitata  aver  egli  costantemente  diretto  la  mano 
de’  grandi  maestri  dell’  antichità.  Che  se  presentemente 
la  pittura , considerata  come  arte  di  imitare  i corpi 
su  di  una  superficie  piana , viene  esercitata  in  tutta  la 
latitudine  d’una  tale  definizione,  i Greci  più  saggi  di 
noi  ristringendola  entro  più  angusti  confini  1’  avevano 
limitata  alì’  imitazione  dei  corpi  dotati  di  squisita  bel- 
lezza. I loro  artisti  non  rappresentavano  che  il  bello 
perfetto  ; il  bello  comune , il  bello  d’  una  specie  infe- 
riore veniva  da  essi  trascurato,  e se  qualche  volta 
prendevano  ad  imitarlo  lo  facevano  unicamente  in  via 


di  esercizio  o di  passatempo.  Volevano  che  la  maravi- 
glia nel  contemplare  le  loro  opere  nascesse  principal- 
mente dalla  perfezione  dell’ oggetto  rappresentato.  Erano 
essi  troppo  grandi  per  limitarsi  al  desiderio  che  chi  le 
contemplava  dovesse  appagarsi  del  freddo  diletto  che 
proviene  dalla  ben  colpita  somiglianza  o dalla  difficoltà 
superata  : nulla  stava  loro  più  a cuore , nulla  sem- 
brava loro  più  nobile  nell’arte  loro  che  lo  scopo  prin- 
cipale dell’  arte  stessa. 

Chi  ti  vorrà  dipìngere  se  nessuno  ti  vuol  vedere  ? 
dice  di  un  uomo  sommamente  deforme  un  antico  epi- 
gramma i.  Più  d’ un  moderno  artista  direbbe  in  ve- 
ce : sii  tu  pur  brutto  quanto  è possibile  non  per  que- 
sto lascerò  io  di  dipingerti.  Nessuno  ama  di  vederti  $ 
tuttavia  piacerà  a molti  di  vedere  il  tuo  ritratto non 
già  come  tua  imagine  ma  come  prova  deW  arte  mia 
nel  rappresentare  così  fedelmente  tanta  bruttezza. 

Questa  tendenza  a far  pompa  di  una  malaugurata 
abilità  nell’  esecuzione  di  opere  che  non  ponno  essere 
nobilitate  dal  pregio  del  loro  soggetto  è pur  troppo 
così  naturale,  che  i Greci  stessi  non  poterono  a meno 
di  avere  anch’  essi  il  loro  Pausone  e il  loro  Pireico. 
Li  ebbero , è vero , ma  resero  loro  altresì  piena  giu- 
stizia. Pausone  il  quale  tenevasi  al  di  sotto  anche  del 
bello  della  natura  comune  , e il  cui  abbietto  gusto  si 
compiaceva  nel  rappresentare  quanto  v’è  di  più  brutto 
e mostruoso  nella  specie  umana  (A)  * , visse  sempre  nel 

i Antiocus  {Anth.}  lib.  2,  ep.  4 )•  Harduin  sopra  Plinio  (lib.  55, 
sez.  56  ) ascrive  questo  epigramma  a un  certo  Pisone.  Ma  tra 
gli  antichi  autori  d’  epigrammi  non  se  ne  trova  nessuno  di  tal 
nome. 

* Vedi  le  note  in  fine  del  volume. 
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dispregio  e nella  povertà  *.  Pireico  poi  il  quale  di- 
pingeva, colla  diligenza  d’ un  pittor  fiammingo,  botte- 
ghe da  barbiere  , suicide  officine,  asini,  ed  erbaggi  da 
cucina , come  se  tali  cose  avessero  in  natura  tanta  at- 
trattiva e fossero  tanto  difficili  a vedersi , ottenne  il 
soprannome  di  Riparografo , ossia  pittor  del  fango  3 , 
sebbene  il  voluttuoso  ricco  comperasse  i suoi  quadri  a 
peso  d’oro,  quasi  che  con  questo  arbitrario  valore  vo- 
lesse compensare  la  nullità  del  loro  merito  intrinseco. 

Perfino  la  pubblica  autorità  non  giudicò  disdicevole 
a sè  stessa  di  costringere  1’  artista  a rimanere  entro 
la  sua  vera  sfera.  E nota  la  legge  dei  Tebani  che  co- 
mandava di  abbellire  imitando  , e vietava  con  minac- 
cia di  pena  di  tendere  al  deforme.  Non  era  questo  , 
come  si  crede  generalmente  e come  pensa  lo  stesso 
Giunio  3,  una  prescrizione  contro  i guasta  mestieri.  Era 
un  divieto  dell’  indegno  artificio  di  ottenere  la  somi- 
glianza mercè  l’ esagerazione  dei  difetti  delì’  originale  ? 
in  una  parola  , della  caricatura . 

Da  questo  amor  del  bello  era  nata  egualmente  la 
legge  degli  Ellanodici.  Ad  ogni  vincitore  de’  giuochi 
Olimpici  veniva  eretta  una  statua } ma  1’  onore  di  es- 
sere in  essa  ritratto  al  naturale , o come  dicevano  i 
Greci  d’  avere  una  statua  Iconica  , era  riservato  a 
quelli  soltanto  che  avevano  vinto  tre  volte  4.  Non  si 
volevano  moltiplicare  di  troppo  i ritratti  onde  non 
aumentare  il  numero  delle  opere  mediocri.  Perciocché 
sebbene  il  ritratto  ammetta  una  sorta  d’  ideale,  tutta- 

1 Aristoph.  Plut.  ,,  v.  602  , et  Aciiarn.  , y.  854* 

2 Plinius  , lib.  5o  , sect.  ’ò']. 

3 De  Pictura  Vet.,  lib.  i , c.  4* 

4 Plinius  , lib,  34  > sect,  9. 
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via  vi  deve  sempre  dominare  la  somiglianza  : è 1’  i« 
deale  d’  un  dato  uomo  e non  1’  ideale  dell’  uomo  in 
genere. 

Noi  ridiamo  in  udire  cbe  presso  gli  antichi  anche 
le  arti  erano  soggette  al  freno  delle  leggi,  ma  non 
abbiamo  sempre  ragione  di  ridere.  Le  leggi  certamente 
non  devono  mai  arrogarsi  autorità  sulla  scienza  perchè 
lo  scopo  della  scienza  è la  verità.  L’animo  ha  d’uopo 
di  conoscere  il  vero.  Sarebbe  quindi  una  tirannia  il 
volergli  imporre  il  più  piccolo  legame  nel  soddisfaci- 
mento di  questo  suo  essenziale  bisogno.  Lo  scopo  delle 
arti  invece  è il  diletto , e di  questo  si  può  benissimo 
far  senza.  E dunque  in  facoltà  del  legislatore  il  deter- 
minare la  qualità  e la  misura  del  diletto  eh’  ei  crede 
di  poter  permettere. 

Le  belle  arti  specialmente , oltre  1’  influenza  che 
hanno  sul  carattere  delle  nazioni , sono  capaci  d’ un  ef- 
fetto che  richiede  i’  immediata  ispezione  delle  leggh 
Come  la  bellezza  degli  uomini  era  causa  che  si  aves- 
sero delle  belle  statue , così  la  bellezza  di  queste  rea- 
giva a vicenda  su  quella , e lo  Stato  andava  debitore 
alle  belle  statue  de’  suoi  begli  uomini.  Presso  noi  la 
tenera  imaginazione  delle  madri  sembra  manifestarsi 
solamente  nel  produrre  esseri  mostruosi. 

Considerandoli  sotto  questo  punto  di  vista  , credo 
di  poter  trovare  qualche  cosa  di  vero  in  certi  antichi 
racconti  che  si  rigettano  come  fole.  Le  madri  di  Ari- 
Stomene  , d’  Aristodamante  , d’  Alessandro  il  Grande  , 
di  Scipione , d’  Augusto  , di  Galerio  sognarono  tutte 
di  aver  avuto  commercio  con  un  serpente.  Questo 
animale  era  un  simbolo  della  Divinità  1 , e le  belle 


i Si  vive  in  errore  se  si  crede  che  il  serpente  fosse  unica’ 
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statue  d’  un  Bacco  , d’  im  Apollo  , d’  uo  Mercurio  > 
d’  un  Ercole  eran  quasi  sempre  accompagnate  da  un 
serpente.  Dopo  che  le  pie  donne  avevano  tenuto 
fissi  gli  occhi  durante  il  giorno  nel  simulacro  del  Nu- 
me, il  sogno  confondendo  le  loro  idee  risvegliava  in 
esse  P imagine  del  serpente.  In  tale  maniera  mi  pare 
di  poter  dare  una  spiegazione  naturale  del  sogno  , ab- 
bandonando al  meritato  disprezzo  P interpretazione  che 
ne  diedero  P orgoglio  de’  figli  e P impudenza  degli  adu- 
latori. Perciocché  doveva  pure  esservi  una  qualche  ra- 
gione per  cui  l’adultera  larva  fosse  sempre  un  serpente. 

Ma  io  qui  devio  dalla  mia  meta.  Io  voleva  solo 
porre  per  base  che  presso  gli  antichi  la  principal  legge 
delle  belle  arti  fu  la  bellezza. 

Da  questa  verità  consiegue  necessariamente  che  tutti 
gli  oggetti  su  cui  possono  esercitarsi  le  arti  stesse  , se 
ripugnano  all’  idea  del  bello  , devono  essere  assoluta- 
mente  rigettati , e se  non  le  sono  contrarj  devono  re- 
stare sempre  a lei  subordinati.  Mi  limiterò  all’  espres- 
sione. Si  danno  passioni  e gradazioni  di  passioni  , che 
palesandosi  sul  volto  colle  più  disaggradevoli  contor- 
sioni , e ponendo  tutto  il  corpo  in  atteggiamenti  for- 
zati , fanno  sparire  tutto  il  bello  dei  contorno  da  cui 
nell’  ordinario  stato  di  quiete  è circoscritto.  Da  queste 
gli  antichi  artisti  si  astenevano  affatto  ? ovvero  le  ri- 
ducevano ad  un  minor  grado  di  espressione  per  modo 
che  fossero  tuttavia  capaci  di  qualche  bellezza. 

mente  il  Dio  della  medicina.  Giustino  martire  ( Apolog.  a , 
p.  55.  y edit.  Sylburg)  dice  precisamente  nctpot.  nocvTt  vopi- 
%3/u.ev ouy  nocp  bpiv  Ssuuv , o(pis  avpjòoXov  psyoc  xai  puffrepiov  avoc- 
ypoL(psrou.  Sarebbe  facile  di  citare  una  quantità  di  monumenti 
in  cui  il  serpente  si  trova  accompagnato  a divinità  che  non 
hanno  la  menoma  relazione  colla  medicina. 
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Nessuna  delle  loro  opere  è deturpata  dall’  espressione 
del  furore  e della  disperazione.  Ardisco  dire  che  nes- 
suno di  loro  non  rappresentò  mai  una  furia  (B). 

Lo  sdegno  vien  da  loro  ridotto  a semplice  serietà 
( (£rnft  ).  Presso  il  poeta  , Giove  lancia  irato  i fulmi- 
ni , presso  1’  artista  il  Nume  non  è che  severo.  L’  an- 
goscia è raddolcita  in  semplice  afflizione.  Quando  il  rad- 
dolcimento  non  poteva  aver  luogo,  quando  l’angoscia 
era  tale  da  non  potersi  esprimere  senza  degradare  e 
render  deforme  il  personaggio  da  imitarsi  • — che  fece 
Timante  ? E noto  che  questo  pittore,  nel  suo  quadro 
del  sagrificio  d’  IGgenia  , mentre  espresse  sul  volto  di 
ciascuno  de’  circostanti  quel  grado  di  dolore  che  loro 
si  conveniva  , celò  il  volto  del  padre  che  avrebbe  do- 
vuto esprimerne  l’eccesso.  Di  molte  belle  cose  si  dicono 
intorno  a ciò.  La  fantasia  dell’  autore , dice  questi  1 , 
s’ era  talmente  esaurita  nel  dipingere  fisonomie  dolen- 
ti, che  egli  disperò  di  poterne  dare  al  padre  una  che 
lo  fosse  in  un  grado  maggiore  delle  altre.  Egli  fece  con 
ciò  conoscere,  dice  invece  quegli  a,  che  il  dolore  d’ un 
padre  in  simili  frangenti  è superiore  a qualunque  espres- 
sione. Quanto  a me  non  posso  attribuirlo  nè  all’impo- 
tenza dell’  autore  nè  a quella  dell’  arte.  Gol  grado  del- 
1’  affetto  si  rinforzano  anche  i corrispondenti  tratti  del 
viso  *,  il  massimo  grado  della  passione  si  manifesta  coi 
tratti  più  caratteristici , e non  v’ha  cosa  più  facile  per 
1’  artista,  quanto  di  esprimerli.  Ma  Timante  conosceva 

i Plinius,  lib.  3ij  sect.  35.  — Cam  mestos  pìnxisset  omnes 3 
prcecipue  patruum  } et  mcestitice  omnem  imaginem  consumsissel  3 
palris  ipsius  vultum  velcivit,  quem  digne  non  poterai  oslendere. 

i Summi  mceroris  acerbitatem  arte  exprimi  non  posse  con - 
fessus  est.  — Valer.  Max. 
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ì confini  che  le  Grazie  impongono  all’  arte  sua  : egli 
sapeva  che  il  dolore  da  cui  come  padre  doveva  essere 
penetrato  Agamennone , si  manifesta  con  tali  contor- 
sioni di  lineamenti  che  non  ponno  a meno  di  essere  di- 
saggradevoli  alla  vista.  Egli  spinse  l’espressione  del  do- 
lore fin  dove  poteva  associarsi  colla  bellezza  e colla  di- 
gnità. Quanto  ad  Agamennone  egli  avrebbe  voluto  evi- 
tare le  deformità  di  un  volto  sfigurato  dal  dolore  , 
avrebbe  voluto  almeno  moderarla  ....  ma  poiché  la  sua 
composizione  non  gli  permetteva  nè  una  cosa  nè  l’al- 
tra, che  gli  rimaneva  da  fare  se  non  di  celare  il  volto 
di  lui  ? Lasciò  che  la  imaginazione  degli  spettatori  in- 
dovinasse quello  che  egli  non  ardiva  di  pingere.  E que- 
sto certamente  un  sagrifìzio  che  1’  artista  fece  alla  bel- 
lezza, e con  cui  ci  insegnò  che  l’espressione  non  deve 
mai  spingersi  oltre  i confini  dell’  arte  , ma  tenersi  in- 
vece sempre  subordinata  alla  prima  legge  dell’arte,  alla 
legge  della  bellezza. 

Applicando  ora  questo  principio  al  Laocoonte,  si  pre- 
senta da  sè  stessa  la  cagione  che  andiamo  cercando. 
L’  artista  doveva  rappresentare  il  maggiore  grado  di 
bellezza  sotto  1’  azione  del  dolor  corporale.  Questo  in 
tutta  la  sua  deformante  veemenza  non  poteva  combi- 
narsi con  quella.  Gli  fu  d’  uopo  adunque  ridurla  a un 
grado  minore  , temperare  i gridi  in  sospiri  , non  già 
perchè  i gridi  palesino  un’  anima  ignobile,  ma  perchè 
contorcono  il  viso  in  una  maniera  disgustosa.  Imagi- 
niamoci  il  Laocoonte  colla  bocca  spalancata  e in  atto 
d’  uomo  che  grida  da  forsennato  , e poi  giudichiamo. 
Quella  figura  che  dapprima  ci  ispirava  compassione  per- 
chè mostrava  congiunto  il  dolore  alla  bellezza  , ora  ci 
fa  disgusto  e ribrezzo.  Noi  volgiamo  volontieri  gli  oc- 
chi da  lei  , perchè  la  vista  del  dolore  ci  reca  dispia- 
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cere  senza  che  la  bellezza  dell’oggetto  che  soffre  possa 
cangiare  questo  dispiacere  nel  dolce  sentimento  della 
compassione. 

Il  semplice  allargamento  della  bocca  ? anche  senza 
parlare  della  disgustosa  contrazione  che  ne  siegue  ne- 
cessariamente nelle  altre  parti  del  volto,  forma  in  pit- 
tura una  macchia  e in  iscultura  una  cavità  che  produce 
il  peggior  effetto  del  mondo.  Monfaucon  diede  invero 
poca  prova  del  suo  buon  gusto  quando  prese  una  vec- 
chia testa  barbata  con  la  bocca  spalancata  per  un  Giove 
in  atto  di  pronunciare  oracoli  ».  Ha  egli  bisogno  un 
Dio  di  gridare  per  palesare  il  futuro  ai  mortali  ? Po- 
trebbe forse  un  grazioso  contorno  della  sua  bocca  ren- 
dere sospette  le  sue  parole?  Nè  io  posso  credere  a Va- 
lerio Massimo  quando  dice  che  nel  quadro  di  cui  ab- 
biali! già  parlato,  Timante  avesse  dipinto  Ajace  in  atto 
di  gridare 1  2 3 , poiché  pittori  assai  inferiori  , anche  nei 
tempi  della  decadenza  dell’  arte  , non  fanno  aprir  la 
bocca  in  modo  di  mandar  grida  di  spavento  e di  di- 
sperazione neppure  ai  più  rozzi  Barbari  quando,  cadendo 
sotto  la  spada  del  vincitore,  si  sentono  presi  dal  timore 
e dall’  angoscia  della  morte  3. 

Sono  molte  le  opere  degli  antichi  in  cui  scorgesi  ma- 


1 Antiquit.  expl. , tom.  I , p.  i5o. 

2 Ecco  come  egli  classifica  i diversi  gradi  di  afflizione  es- 
pressi da  Timante  : Calchantem  tristem , mcestiim  XJlyssem eia- 
mantem  Ajacem , lamentantem  Menelcium.  — Ajace  in  atto  di 
gridare  doveva  fare  una  gran  brutta  figura.  E poiché  nè  Ci- 
cerone nè  Quintiliano  , nelle  loro  descrizioni  di  un  tal  qua- 
dro, non  ne  fanno  parola,  così  credo  di  potere  con  tanto 
maggior  ragione  tener  ciò  per  un’  aggiunta  con  cui  Valerio 
intese , a capriccio  , di  arricchirlo, 

3 Bellori,  Admiranda , Tab.  11-12. 
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uifesta  la  cura  eli’  ebbe  l’ artista  di  ridurre  ad  un  grado 
meno  violento  1’  espressione  dell’  estremo  dolor  corpo- 
rale. L’  Ercole  tormentato  dalla  veste  avvelenata  ? opera 
d’ignoto  antico  scultore  , non  è 1’  Ercole  di  Sofocle  che 
gridava  in  modo  sì  fiero  da  far  rimbombare  gli  scogli 
Locresi  e i promontorj  dell’  Eubea.  Egli  aveva  un  a- 
spetto  piuttosto  cupo  che  feroce  l.  Il  Filottete  di  Pi- 
tagora Leontino  sembrava  comunicare  il  proprio  do- 
lore ai  risguardanti , ciò  che  certamente  non  avrebbe 
potuto  accadere  se  l’artista  avesse  dato  alla  sua  figura 
la  più  leggiera  espressione  di  ferocia.  Si  domanderà  forse 
da  chi  io  abbia  saputo  che  questo  scultore  avesse  fatto 
una  statua  di  Filottete,  ed  io  risponderò:  da  un  luogo 
di  Plinio  così  evidentemente  adulterato  e mozzo  che 
non  avrebbe  dovuto  aspettare  d’  essere  emendato  da 
me  2 * * * * * * * lo. 

1 Punito  , lib.  34  5 sect.  19. 

2 Eundern  } cioè  Mirone  ( così  leggesi  in  Plinio  5 lib.  34  , 

sect.  19)  , vìcit  et  Pythagoras  Leontinus , qui  fecit  stadiodro- 

moti  Astylon  qui  Olimpica  ostendilur  : et  Lybin  puerum  tenentem 

tabulam  eodem  loco  , et  mala  ferentem  nudum.  Syracusis  au~ 

iem  claudicantem  : cujus  ulceris  dolorem  sentire  etiam  spectanles 

videntur.  Si  considerino  attentamente  le  ultime  parole.  Non  si 

parla  ivi  apertamente  di  una  persona  conosciuta  per  un’  ul- 

cera dolorosa  che  la  travaglia  ? Cujus  ulceris  etc. . E questo 
cujus  dovrebbe  riferirsi  unicamente  a claudicantem  > e que- 
sto epiteto  all’ ancor  più  lontano  puerum  ? Nessuno  più  di 
Filottete  poteva  esser  noto  per  le  sue  piaghe.  Io  leggo  dun- 
que Philoctetem  invece  di  claudicantem } o almeno  pretendo 
che  la  seconda  di  queste  parole  ha  per  la  somiglianza  del 
suono  espulso  dal  lesto  la  prima  , e che  perciò  devonsi  leg- 
gere tutte  due  insieme  — Philoctetem  claudicantem . — Sofocle 

lo  fa  camminare  da  sciancato  (tnifòov  xolt}  OLvoLyxocv  ép niiv),  e 
così  certamente  doveva  essere  perchè  a motivo  delle  piaghe 
ei  non  poteva  appoggiarsi  egualmente  su  d’  una  gamba  come 
sull’  altra. 
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III. 

Ma  come  ho  già  osservato,  l’arte  ottenne  ne’ tempi 
moderni  assai  più  estesi  confini.  Allontanandosi  dai  prin- 
cipi e dall’esempio  degli  antichi,  si  dice  e si  sostiene  l’i- 
mitazione dell’  arte  potersi  estendere  a tutta  la  natura 
visibile  della  quale  il  bello  non  è che  una  piccola  par- 
te } verità  ed  espressione  essere  le  sue  prime  leggi  • e 
come  la  natura  sagrifìca  sempre  la  bellezza  a mire  più 
sublimi , così  dovere  anche  l’artista  subordinarla  al  suo 
scopo  principale,  e non  curarsi  di  lei  se  non  in  quanto 
la  verità  e 1’  espressione  il  permettono.  In  somma  ve- 
rità ed  espressione  poter  cangiare  ciò  che  in  natura  è 
brutto  e disgustoso  in  bello  nell’  arte. 

Ma  dato  anche , che , senza  discutere  il  merito  di 
questi  principj , si  vogliano  lasciare  per  quel  che  ponno 
valere,  non  ci  sono  forse  altre  considerazioni,  per  le 
quali  , indipendentemente  anche  da  ciò,  l’artista  debba 
talvolta  moderare  1’  espressione , e non  iscegliere  mai 
il  punto  più  elevato  dell’  azione  che  intende  di  rap- 
presentare ? 

Siffatte  considerazioni  emanano  da  ciò  , che  i limiti 
materiali  dell’  arte  la  restringono  all’  imitazione  d’  un 
solo  momento  d’  azione. 

Se  è vero  che  l’artista,  tra  le  sempre  variate  scene 
dalla  natura , non  possa  cogliere  che  un  solo  momen- 
to, e che  il  pittore  in  particolare  non  possa  afferrarlo 
che  sotto  un  solo  punto  di  vista  } se  è vero  altresì 
che  le  opere  Sue  siano  fatte  per  essere  non  solamente 
vedute  alla  sfuggita , ma  esaminate  ripetutamente  e 
lungamente  , ne  viene  di  necessaria  conseguenza  , che 
l’artista  deve  porre  ogni  studio  nella  scelta,  onde  que- 
sto solo  momento  , quest’  unico  punto  di  vista  sia  il 
più  fecondo  di  qtianti  ve  ne  possono  essere  nel  sog- 
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getto  eia  lui  rappresentato  , quel  solo  cioè  che  lascia 
più  libero  campo  all’  imaginazione.  Quanto  più  i no- 
stri occhi  vedono  , tanto  più  bisogna  che  la  nostra 
imaginazione  possa  spaziare:  quanto  più  agisce  P ima- 
ginazione tanto  più  deve  crescere  l’illusione  de’ no- 
stri occhi.  Ma  nella  progressione  d’  un  affetto  qualun- 
que il  momento  in  cui  esso  si  manifesta  nel  massimo 
suo  grado  è appunto  il  meno  suscettivo  di  un  tale 
vantaggio.  Ài  di  là  di  questo  non  v’ha  più  nulla.  Gol 
presentarlo  alla  vista  materiale  , non  si  fa  dunque  che 
tarpar  le  ali  all’ imaginazione , ed  obbligarla,  dap- 
poiché essa  non  può  vagare  al  di  là  dell’  impressione 
che  ricevono  i sensi , ad  occuparsi  di  itnagini  meno 
vive  , oltre  le  quali  ella  teme  di  trovare  , nella  pie- 
nezza d’  espressione  che  1’  artista  le  ha  posto  innanzi  , 
un  limite  ai  proprj  voli.  Se  Laocoonte  dunque  sospi- 
ra, 1’ imaginazione  può  figurarsi  di  udirlo  gridare}  ma 
se  egli  grida  di  già , essa  non  può  nè  avanzare  nè 
retrocedere  d’  un  passo  senza  figurarselo  in  uno  stato 
meno  interessante.  O lo  sentirà  gemere  debolmente,  o 
lo  vedrà  già  morto. 

Nè  qui  finisce  tutto.  Siccome  1’  unico  momento  rap- 
presentato dall’  arte  diviene,  mercè  di  essa,  permanente 
ed  invariabile  , così  la  medesima  non  deve  mai  rap- 
presentare nulla  di  ciò  che  sia  essenzialmente  passag- 
gero. 

Tutte  quelle  manifestazioni  e quei  fenomeni  per- 
tanto che,  giusta  le  nostre  idee,  debbono  per  loro  na- 
tura cessare  colla  stessa  prestezza  con  cui  nascono,  non 
possono  durare  più  d’ un  momento  senza  cessar  d’es- 
sere quel  che  sono.  Siano  dessi  piacevoli  o terribili , 
quando  sono  imitati  dall’  arte  acquistano  una  durata 
così  contraria  alla  loro  natura , che  ogui  volta  che  li 
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prendiamo  ad  osservare , l’ impression  loro  si  fa  sem- 
pre più  debole,  e finisce  col  metterci  a noja  ed  a nau- 
sea tutto  P oggetto  rappresentato.  La  Mettrie  che  amò 
farsi  ritrarre  dal  pennello  e dal  bulino  come  un  se- 
condo Democrito,  non  ride  che  la  prima  volta  che  lo 
si  rimira.  Osservandolo  di  nuovo  , il  suo  riso  si  con- 
verte in  una  smorfia,  e la  figura  d’ un  filosofo  si  can- 
gia in  quella  d’  un  imbecille.  Lo  stesso  può  dirsi  delle 
grida.  Un  dolore  violento  che  sforza  a gridare,  o cessa 
prestamente  o distrugge  il  paziente.  Se  P uomo  il  più 
tollerante  e coraggioso  è talvolta  costretto  aneti’  egli 
di  gridare , non  grida  però  continuamente.  Ma  P arte 
non  potendo  a meno,  nella  materiale  sua  imitazione,  di 
presentarlo  costantemente  in  tale  stato  , converte  ne- 
cessariamente le  momentanee  grida  d’ un  valoroso  nel 
continuo  piagnisteo  d’ una  donna  o d’un  fanciullo  in- 
sofferente. E questo  appunto  sarebbe  avvenuto  del 
Laocoonte  se  P artista  lo  avesse  rappresentato  in  atto 
di  gridare,  quand’anche  ciò  non  avesse  realmente  nuo- 
ciuto alla  bellezza , ovvero  egli  si  fosse  creduto  lecito 
di  poter  esprimere  il  dolore  scompagnato  da  lei. 

Fra  i pittori  dell’antichità,  Timomaco  è quegli  che 
più  d’ ogni  altro  sembra  aver  preferito  argomenti  in 
cui  la  passione  trovasi  spinta  all’estremo  grado.  Il  suo 
Ajace  furioso , la  sua  Medea  che  trucida  i figli  erano 
tra  i quadri  più  celebrati.  Ma  dalle  descrizioni  che  ce 
ne  sono  rimaste  è facile  di  giudicare  quanto  egli  ab- 
bia saputo  intendere  e combinare  ne’  suoi  dipinti  tanto 
quel  giusto  momento  d’  azione  il  quale  faccia  imagi- 
nare  ma  non  presenti  all’  osservatore  P estremo  di  es- 
sa ; come  quel  grado  di  esteriore  manifestazione , che 
non  si  trovi  collegato  coll’  idea  d’  uno  stato  necessa- 
riamente transitorio  per  modo  da  renderci  dispiacevole 
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la  permanente  apparenza  di  lui  nell’  imitazione  del- 
l’arte.  Diffatti  egli  non  rappresentò  Medea  nell’atto 
di  uccidere  i proprj  figli,  ma  bensì  nel  momento  in 
cui  1’  amor  materno  combatte  ancora  colla  gelosia.  Noi 
prevediamo  già  1’  esito  di  questa  lotta  : noi  tremiamo 
di  già  al  solo  mirare  Medea,  e la  nostra  imaginazione 
ci  fa  vedere  assai  più  di  quello  che  il  pittore  avrebbe 
potuto  mostrarci  in  questo  terribile  momento.  Però  la 
irresoluzione  di  Medea  , che  1’  arte  , nella  sua  mate- 
riale imitazione  non  può  a meno  di  rendere  perma- 
nente , ci  offende  sì  poco  che  anzi  noi  desidereremmo 
che  fosse  realmente  accaduto  così } cioè,  che  il  con- 
trasto delle  due  passioni  non  avesse  mai  avuto  fine  , 
e che  almeno  avesse  durato  sino  a tanto  che  il  tempo 
e la  riflessione,  ammorzando  il  furore,  avessero  assi- 
curata la  vittoria  all’  affetto  materno.  Questa  fina  in- 
telligenza dell’  arte  procacciò  a Timomaco  grandi  e 
copiose  lodi,  e lo  innalzò  molto  al  di  sopra  di  un  al- 
tro pittore,  di  cui  s’ignora  il  nome,  il  quale  aveva  avuto 
sì  poco  accorgimento  da  rappresentare  Medea  nell’  ec- 
cesso del  furore  e di  dare  a questo  estremo  grado  di 
passione,  che  è essenzialmente  passaggero,  una  durata 
che  rivolta  la  natura.  Un  poeta  1 per  rimproverarlo  di 
ciò,  fingendo  ingegnosamente  di  volgersi  con  un’apo- 
strofe al  quadro,  dice  così  : Sei  tu  dunque  sempre  as~ 
setola  del  sangue  de’  tuoi  figli  ? Hai  tu  sempre  al 
fanco  Giasone  e Creusa  ad  attizzare  continuamente  il 
tuo  furore?  Il  malanno  ti  colga  anche  dipinta  qual  sei. 


i Philippus  ( Anih.  5 lib.  4 > c.  9 > ep.  io  ) 

A isi  yocp  h<\s(xs  (poviv , jj  r/?  IyiCuuv 

Ast negus,  >?  FXavxy)  ti s na\i  soi  7rpi(pcL<ns  ; 
Epps  yaxi  ev  xripw  nouàoxTóvs  ..... 
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La  descrizione  che  ci  lasciò  Filostrato  1 dell’  Ajace 
furioso  di  Timomaco  basta  per  poterne  portare  un 
fondato  giudizio.  Secondo  essa,  Ajace  non  era  rappre- 
sentato nel  momento  in  cui  infuria  contro  le  greggie 
ed  ammazza  e seco  via  strascina  incatenati  buoi  e ca- 
proni, prendendoli  per  uomini}  ma  bensì  allorquando 
spossato  dalla  sua  pazza  prodezza  riposa  seduto  , e ri- 
solve di  togliersi  la  vita.  E questo  è il  vero  Ajace 
furioso  , non  già  perchè  si  mostri  tale  in  questo  mo- 
mento, ma  perchè  dà  a vedere  di  esserlo  stato.  Dalla 
vergogna  e dalla  disperazione  ond’  ei  si  mostra  preso 
al  ricordare  la  passata  sua  pazzia , è facile  di  giudi- 
care quanto  ella  debba  essere  stata  grande.  I cada- 
veri e i frantumi  delle  navi  gettati  dal  mare  sul  lido 
fanno  conoscere  la  violenza  della  passata  burrasca. 

IV. 

Riassumendo  ad  esame  le  ragioni  per  cui,  come  feci 
osservare,  1’  autore  del  Laocoonte  dovette  raddolcire 
l’espressione  del  dolor  corporale,  trovo  che  tutte  quante 
procedono  dall’indole  stessa  dell’arte,  non  che  dai  bi- 
sogni e dai  limiti  a cui  è soggetta.  Quindi  non  ve 
n’  ha  forse  una  sola  che  possa  applicarsi  alla  poesia. 

Senza  prendere  qui  ad  investigare  fino  a qual  punto 
il  poeta  possa  descrivere  la  bellezza  corporale,  è cosa 
fuor  di  dubbio  che  essendo  aperto  alla  sua  imita- 
zione tutto  l’immenso  campo  della  perfezione,  l’este- 
riore inviluppo  sotto  cui  la  perfezione  diviene  bellezza 
non  può  essere  che  uno  dei  minimi  mezzi  con  cui  egli 
può  giungere  ad  interessarci  pe’  suoi  personaggi.  Bene 
spesso  egli  la  trascura  interamente,  tenendo  per  fermo 
che  qualora  riesca  al  suo  eroe  di  guadagnare  la  no- 

i Vita  ApalL  , lib.  ’ì  9 c.  22. 
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stra  benevolenza,  avverrà  l’una  o l’altra  di  queste  co- 
se, cioè,  o che  le  sue  più  nobili  qualità  preoccupe- 
ranno talmente  la  nostra  attenzione  da  non  lasciarci 
campo  di  pensare  alla  sua  figura,  ovvero,  quando  mai 
vi  pensassimo  , ci  troveremmo  già  da  quelle  così  pre- 
venuti a suo  favore,  da  attribuirgliene  spontaneamente 
una  se  non  bella  almeno  indifferente.  11  poeta  non  si 
prenderà  quindi  nessun  pensiero  del  senso  della  vista  se 
non  in  que’ tratti  particolari  ch’egli  riserva  espressamente 
per  lui.  Quando  il  Laocoonte  di  Virgilio  manda  grida 
spaventose , a chi  mai  viene  in  mente  che  per  gridare 
bisogni  allargare  molto  la  bocca  , e che  questo  allar- 
gamento produca  nel  volto  una  contorsione  dispiace- 
vole ? Basta  che  clamores  horrendos  ad  sidera  tollit 
faccia  buon  effetto  all’  orecchio  : succeda  poi  della  vista 
quel  che  si  voglia.  Se  invece  si  cercasse  qui  un  bel 
quadro,  l’effetto  poetico  sarebbe  interamente  perduto. 

Il  poeta  non  ha  cosa  che  lo  obblighi  a concentrare 
il  suo  quadro  in  un  momento  solo.  Egli  può  pigliare 
ciascuna  azione  dalla  sua  prima  origine  e condurla  per 
mezzo  di  tutte  le  possibili  gradazioni  sino  all’  ultimo 
suo  fine.  Ognuna  di  queste  gradazioni , per  cui  1’  ar- 
tista dovrebbe  fare  un  quadro  separato , non  costa  a 
lui  che  un  tratto  solo.  Questo  tratto,  che  preso  iso- 
latamente potrebbe  forse  offendere  l’ imaginazione  del 
lettore,  viene  talmente  preparato  da  quelli  che  lo  pre- 
cedono e temperato  dai  susseguenti  che  non  produce 
nessuna  cattiva  impressione,  ed  anzi  fa,  in  unione  agli 
altri  , un  buonissimo  effetto.  Quand’  anche  pertanto 
fosse  cosa  realmente  disdicevole  ad  un  uomo  il  gridare 
nell’ eccesso  del  dolore,  qual  torlo  può  fare  nella  no- 
stra opinione  questa  passaggera  sconvenevolezza  a chi 
colla  sua  virtù  ha  già  preoccupato  il  nostro  amore  e 
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la  nostra  stima  ? Il  Laocoonto  di  Virgilio  grida  , è ve- 
ro , ma  egli  è pur  quel  desso  che  noi  amiamo  di  già 
come  il  cittadino  più  saggio  e più  devoto  alla  patria, 
come  il  più  amoroso  de’  padri.  Noi  attribuiamo  quindi 
le  sue  grida  non  alla  debolezza  del  suo  animo , ma 
all’  eccesso  de’  suoi  dolori.  Noi  non  udiamo  nelle  sue 
grida  che  i suoi  dolori  , e solo  per  mezzo  di  quelle 
poteva  il  poeta  darci  una  viva  idea  della  fierezza  di 
questi. 

Chi  oserà  dunque  ancora  di  censurare  il  poeta , e 
non  riconoscerà  piuttosto  che  se  operò  saggiamente 
1’  artista  nel  non  far  gridare  Laocoonte , operò  con 
pari  saggezza  il  poeta  nel  farlo  gridare  orrendamente? 

Ma  Virgilio  non  è in  questo  luogo  che  un  poeta 
epico.  La  sua  giustificazione  può  dessa  applicarsi  egual- 
mente al  poeta  drammatico  ? Ben  diversa  impressione 
fa  il  sentire  colle  nostre  orecchie  le  grida  d’  un  uo- 
mo, e il  sentirle  semplicemente  narrare  da  un  altro. 
Il  Dramma  che  col  mezzo  degli  attori  diventa  una 
pittura  vivente  , dovrebbe  forse  attenersi  più  stretta- 
mente  dell’  epopea  , alle  leggi  della  pittura  materiale. 
Sulla  scena  noi  non  solo  crediamo  di  vedere  e di  sen- 
tire Filottete  che  grida  , ma  Io  vediamo  e lo  udiamo 
realmente  gridare.  Quanto  più  l’attore  si  avvicina  alla 
natura , tanto  più  i nostri  occhi  e le  nostre  orecchie 
devono  rimanerne  offese,  poiché  ciò  succede  ogni  volta 
che  vediamo  od  udiamo  violente  manifestazioni  di  dolo- 
re. Oltre  di  che  il  dolore  corporale  non  eccita  una  com- 
passione tanto  forte  quanto  i patimenti  dell’  animo, 
poiché  la  nostra  imaginazione  non  ne  resta  colpita  ab- 
bastanza per  risvegliare  in  noi  una  sensazione  confor- 
me. Sofocle  dunque  facendo  non  solo  piangere  e ge- 
mere, ma  gridare  ed  urlare  Ercole  e Filottete,  avrebbe 
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violata  una  legge  non  già  di  semplice  convenienza  ma 
fondata  nella  natura  stessa  de’  nostri  sentimenti.  Non  è 
possibile  che  gli  altri  personaggi  della  tragedia  prendano 
parte  in  modo  corrispondente  agli  smoderati  lamenti  del 
protagonista.  Per  lo  che  dovendo  essi  necessariamente  a 
paragone  di  lui  apparire  freddi  e presso  che  indifferenti , 
tali  riusciranno  anche  gli  spettatori  la  cui  compassione 
non  può  a meno  di  prender  norma  dalla  loro.  A ciò 
si  aggiunga,  che  1’  attore  o non  può  assolutamente  o 
può  ben  difficilmente  portare  sino  ali’  illusione  1’  imi- 
tazione del  dolor  corporale.  Laonde  non  è facile  di 
giudicare  se  siano  da  censurarsi  o piuttosto  da  lodarsi 
i moderni  poeti  tragici  per  avere  evitato  del  tutto 
questo  scoglio,  o se  non  altro  per  aver  cercato  di  su- 
perarlo scorrendovi  sopra  con  leggier  navicella. 

Quante  cose  rimarrebbero  inconcusse  in  teoria , se 
il  Genio  non  avesse  provato  col  fatto  il  contrario  ! 
Tutte  le  premesse  osservazioni  hanno  buon  fondamento 
di  ragione  , e tuttavia  il  Filottete  è sempre  da  repu- 
tarsi giustamente  un  capolavoro  dell’  arte  drammatica. 
Imperciocché  parecchie  di  esse  non  ponno  applicarsi  a 
questa  tragedia,  e fu  soltanto  col  non  curarsi  delle  al- 
tre che  Sofocle  potè  arricchirlo  di  bellezze  tali  che , 
senza  questo  esempio , la  timida  mente  d’  un  critico 
non  avrebbe  neppure  osato  imaginarle. 

Ciò  sarà  posto  in  più  chiara  luce  dalle  riflessioni 
che  vengono  qui  appresso. 

i.°  Con  quanta  mirabile  sagacità  seppe  il  poeta  ac- 
crescere e rinforzare  1’  idea  del  dolor  corporale  ! Egli 
scelse  espressamente  una  ferita  ( poiché  si  devono  re- 
putare di  sua  elezione  anche  le  circostanze  storiche , 
avendo  egli  preferito  questo  argomento  appunto  per 
quelle  che  lo  accompagnano  ) — egli  scelse  una  feri- 
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ta  , io  dico , e non  già  una  malattia  interna  , perchè 
ognuno  può  formarsi  di  quella  un’  idea  più  viva  che 
di  questa  , sebbene  egualmente  dolorosa.  L’  interna 
fiamma  che  divora  1’  infelice  Meleagro  dopo  che  la 
quadre  abbandonando  alle  fiamme  il  fatai  tizzone  l’ebbe 
sagrificato  al  suo  furore  , sarebbe  perciò  assai  meno 
teatrale  d’  una  ferita.  V’  è di  più.  La  ferita  di  Filot- 
tete  è un  castigo  degli  Dei.  Un  veleno  soprannaturale 
vi  scorre  per  entro  incessantemente  , e solo  a deter- 
minati periodi  di  tempo  un  dolore  più  violento  del- 
1’  usato  fa  cadere  l’ infelice  in  letargo  per  dar  campo 
alla  sfinita  natura  di  ristorarsi  , onde  poi  riprendere 
con  nuova  lena  la  stessa  carriera  di  patimenti.  Chateau- 
brun  lo  fa  ferire  soltanto  dalla  freccia  avvelenata  d’  un 
Trojano.  Che  si  può  mai  aspettare  di  straordinario  da 
un  accidente  così  comune?  Nelle  guerre  antiche  non 
eravi  forse  esposto  qualunque  combattente  ? Donde 
venne  dunque  che  ciò  ebbe  pel  solo  Filottete  conse- 
guenze tanto  terribili  ? Un  veleno  naturale  che  agisce 
continuamente  per  nove  interi  anni  senza  uccidere  chi 
ne  è roso,  è un  caso  assai  più  inverosimile  che  tutto 
quel  meraviglioso  soprannaturale  di  cui  il  greco  poeta 
ha  arricchito  il  suo  soggetto. 

2.0  Per  quanto  fossero  crudeli  i dolori  corporali  da 
cui  era  afflitto  il  suo  eroe,  ben  s’accorse  Sofocle  che 
non  bastavano  a destare  negli  spettatori  un  forte  sen- 
timento di  compassione.  Ei  vi  accoppiò  pertanto  altre 
sciagure  che  sebbene  prese  separatamente  non  bastas- 
sero a commuovere  profondamente  l’  animo  , ciò  non- 
dimeno prendevano  tutt’  insieme  un  colore  patetico , 
che  metteva  in  maggior  evidenza  1’  orridezza  di  quel- 
li. Queste  sciagure  erano  1’  assoluta  privazione  dell’  u- 
mano  consorzio,  la  fame,  e tutti  quegl’incomodi  della 
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vita  a cui,  mancando  l’altrui  sussidio,  si  rimane  espo- 
sto sotto  di  un  clima  rigoroso  (G).  Figuriamoci  un 
uomo  posto  in  tali  circostanze,  ma  fornito  di  salute, 
di  forze,  d1  industria  , e non  ravviseremo  in  lui  che 
un  altro  Robinson  Crosuè , la  cui  condizione,  sebbene 
non  ci  sia  del  tutto  indifferente,  non  eccita  però  gran 
che  la  nostra  compassione,  poiché  ben  rade  volte  noi 
siamo  tanto  contenti  dell’  umana  società  , da  non  tro- 
vare seducente  la  pace  che  si  gode  lontano  da  lei,  spe- 
cialmente nell’  idea  per  tutti  lusinghiera  di  poter  così 
avvezzarsi  poco  a poco  a far  senza  dell’  ajuto  altrui. 
Dall’  altro  lato  si  ponga  un  uomo  afflitto  dalla  più 
dolorosa  e insanabile  malattia,  ma  lo  si  circondi  ad 
un  tempo  di  ufficiosi  amici  che  non  gli  lasciano  soffrir 
difetto  di  nessuna  cosa , che  si  studiano  , per  quanto 
è in  loro , di  alleggerire  i suoi  mali  , e in  presenza 
de’  quali  egli  può  dar  libero  sfogo  al  suo  pianto  e a’ 
suoi  lamenti.  Senza  dubbio  quest’  infelice  desterà  la 
nostra  compassione  , ma  essa  non  sarà  di  lunga  du- 
rata : noi  ci  stringeremo  nelle  spalle,  e finiremo  col 
raccomandargli  di  aver  pazienza.  Ma  quando  queste 
due  sorta  di  sciagure  trovansi  unite  insieme  , quando 
l’uomo  abbandonato  da  tutti  è altresì  infermo  di  cor- 
po , quando  1’  infermo  non  ha  altro  ajuto  che  quello 
che  può  procacciarsi  da  sé  stesso  , quando  i suoi  so- 
spiri e le  sue  grida  si  perdono  nell’  aria  , allora  noi 
vediamo  ad  un  tratto  tutta  la  miseria  di  cui  può  es- 
ser capace  1’  umana  natura  , e ponendoci  per  un  mo- 
mento nello  stato  di  lui  ci  sentiamo  presi  da  spavento 
e da  raccapriccio.  Noi  non  vediamo  dinanzi  a noi  che 
la  disperazione  in  tutto  1’  orrore  del  suo  aspetto  , nè 
mai  la  compassione  è più  forte , nè  lacera  più  aspra- 
mente l’ animo  come  allorché  va  congiunta  coli’  idea 
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della  disperazione.  Di  questa  specie  appunto  è la  com- 
passione che  noi  sentiamo  per  Filottete,  e che  giunge 
al  più  alto  grado,  quando  Io  vediamo  privato  del  suo 
arco , di  quell’  arco  che  solo  gli  può  procacciare  il 
mezzo  di  conservare  la  misera  sua  vita.  Che  diremo 
dunque  dell’ autor  francese  che  non  ebbe  intelletto  per 
comprendere,  nè  cuore  per  sentire  il  sublime  di  que- 
sta situazione , o che  se  pur  li  ebbe,  fu  d’  animo  così 
picciolo  da  sagrifìcarla  al  gusto  meschino  della  sua  na- 
zione? Chateaubrun  dà  a Filottete  de’  compagni.  Egli 
fa  approdare  a quell’  isola  deserta  una  principessa  , e 
non  già  sola  neppur  essa , ma  seguita  da  una  dami- 
gella , della  quale  non  saprei  dire  se  avesse  più  biso- 
gno la  principessa  o il  poeta.  Egli  omette  affatto  l’ in- 
cidente del  rapimento  dell’  arco  , ma  invece  di  questo 
mette  in  azione  due  bellissimi  occhi.  Certamente  1’  arco 
e le  freccie  sarebbero  sembrate  una  cosa  assai  comica 
per  giovani  eroi  francesi,  mentre  invece  non  havvi  per 
loro  niente  di  più  serio  dello  sdegno  di  due  begli  oc- 
chi. L’  autor  greco  ci  strazia  1’  animo  con  farci  temere 
che  1’  infelice  Filottete  privato  dell’  arco  e costretto  a 
rimanere  in  quell’  isola  selvaggia  debba  miseramente 
perire.  Il  francese  prende  una  strada  più  sicura  per 
giungere  al  nostro  cuore:  egli  ci  fa  temere  che  il  figlio 
d’Achille  sia  costretto  a partire  senza  aver  seco  la  sua 
cara  principessa.  Un  così  bel  trovato  parve  ai  critici 
francesi  un  vero  trionfo  sul  poeta  greco  $ anzi  uno  di 
loro  arrivò  a proporre  di  dare  alla  tragedia  di  Cha- 
teaubrun il  titolo  di  Difficulté  vaincue  *. 

3.  Dopo  aver  considerata  la  tragedia  di  Sofocle  quanto 
all’  effetto  del  suo  insieme  , consideriamone  ora  sepa- 

i Mercure  de  Francej  Avril,  *755,  p.  177. 
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ratamente  le  scene  in  cui  Filottete  non  è più  l’infermo 
derelitto  da  tutti  , ma , confortato  dalla  speranza  di 
escire  da  quella  desolante  solitudine  e di  ritornare  nel 
suo  regno , non  sente  altra  sventura  che  quella  della 
dolorosa  sua  ferita.  Egli  geme,  egli  grida,  egli  si  di- 
batte fra  orrende  convulsioni.  E qui  dove  particolar- 
mente si  taccia  il  poeta  greco  di  aver  peccato  contro 
la  convenienza.  E chi  gli  fa  questo  rimprovero  è un 
Inglese  , e quindi  un  uomo  che  non  si  può  credere 
mosso  a far  ciò  da  una  falsa  delicatezza.  Giusta  quanto 
ho  notato  poc’  anzi  , egli  appoggia  la  sua  accusa  so- 
pra d’  un  giusto  fondamento  : — ■ Tutte  le  sensazioni , 
egli  dice,  e tutte  le  passioni  che  non  si  ponnc*  comu - 
nicare  agli  altri  che  in  un  piccolo  grado  s diventano 
disgustose  allorché  sono  manifestate  in  modo  troppo 
veemente  1 . Laonde  non  v’  ha  nulla  che  sia  piu  scon- 
veniente e pià  indegno  d’  un  uomo  quanto  il  non  sa- 
per sopportare  con  pazienza  il  dolore  anche  il  pià 
violento  y e il  piangere  e il  gridare . Egli  è vero  che 
havvi  negli  uomini  una  certa  vicendevole  simpatia  in 
riguardo  al  dolor  corporale.  Quando  vediamo  uno  che 
sta  per  ricevere  un  colpo  in  un  braccio  o in  una  gam- 
ba y noi  sentiamo  in  noi  stessi  un  improvviso  timore 
( utfawmen^faljtett  ) 5 c tiriamo  indietro  il  braccio  o la 
gamba , e se  il  colpo  succede  y proviamo  una  interna 
sensazione  quasi  tanto  forte  come  quella  di  chi  lo  ri- 
ceve. Tuttavia  è fuor  di  dubbio  che  il  male  che  sen- 
tiamo è assai  leggiere  y poiché  se  quegli  che  ha  rice- 
vuto la  percossa  getta  un  grido  y noi  V abbiamo  a vile 
per  la  ragione  che  non  ci  troviamo  coni’  egli  nella  dispo- 
sizione di  gridare.  — Non  v’ è maggior  errore  di  quello 


i Adam  Smitii,  Theoty  of  thè  inorai  seniimentSj  sect.  2,  cap.  1. 
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di  volere  assoggettare  le  nostre  sensazioni  a regole  ge- 
nerali. La  loro  tessitura  è così  fina , così  avviluppata  , 
che  riesce  difficilissimo  anche  al  più  attento  osserva- 
tore di  poterne  afferrare  un  filo  separato  e di  seguirne 
F andamento  attraverso  F incrociamento  di  tutti  gli  al- 
tri. Che  se  anche  gli  vien  fatto  di  afferrarlo  ? qual  prò 
gliene  deriva  ? In  natura  non  si  danno  sensazioni  ve- 
ramente semplici.  Con  ognuna  di  esse  ne  nascono  ad 
un  tempo  mille  altre  , la  minima  delle  quali  altera  to- 
sto la  sensazione  primitiva  $ dal  che  vengono  poi  ec- 
cezioni sopra  eccezioni  , le  quali  riducono  la  pretesa 
regola  generale  ad  una  semplice  esperienza  di  alcuni 
casi  particolari.  * — Noi  sprezziamo  ^ dice  il  critico  ingle- 
se, colui  che  grida  fortemente  allorché  è tormentato  da 
dolori  corporali.  — Ma  non  sempre,  non  la  prima  volta 
eh’  ei  grida  , non  quando  vediamo  eh’  egli  fa  tutto  il 
possibile  per  inghiottire  il  suo  dolore,  non  quando  lo 
conosciamo  già  per  un  uomo  di  carattere  fermo  e co- 
raggioso } molto  meno  poi  quando  tra  gli  stessi  tor- 
menti lo  vediamo  dar  prova  di  fermezza , quando  ve- 
diamo che  il  dolore  può  bensì  costringerlo  a gridare 
ma  non  mai  a far  cosa  indegna  di  lui,  e che  egli  pre- 
ferisce di  soggiacere  alla  prolungazione  del  dolore  piut- 
tosto che  piegarsi  alla  menoma  deviazione  de’  suoi  prin- 
cipi e delle  sue  risoluzioni  , quand’  anche  possa  essere 
certo  di  por  fine  con  ciò  e interamente  e tosto  ai  suoi 
patimenti.  Tutto  ciò  si  trova  in  Filottete.  La  grandezza 
d’  animo  presso  gli  antichi  Greci  consisteva  nel  du- 
rare inalterabilmente  tanto  nell’  amore  verso  gli  ami- 
ci , come  nell’  odio  contro  i nemici.  Tale  fermezza  noi 
la  troviamo  in  Filottete  in  mezzo  a tutti  i suoi  tor- 
menti. Il  dolore  non  gli  ba  talmente  essiccato  gli  oc- 
chi , eh’  ei  non  possa  versare  ancora  qualche  lagrima 
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sulla  sorte  del  suo  antico  amico  ì nè  il  dolore  lo  ha 
affranto  di  maniera  che  per  liberarsene  egli  consenta 
a perdonare  ai  suoi  nemici  , o a servire  di  stromento 
alle  interessate  loro  mire.  E gli  Ateniesi  avrebbero  po- 
tuto sprezzare  un  uomo  così  fatto  , un  vero  scoglio 
contro  l’avversità,  a motivo  che  le  onde  non  potendo 
smuoverlo  lo  facevano  rimbombare  degli  urti  loro  ? 

Confesso  che  la  filosofìa  di  Cicerone  mi  va  poco 
a genio , e specialmente  quella  che  egli  ostenta  nel 
secondo  libro  delle  sue  Tusculane  sulla  tolleranza  del 
dolor  corporale.  Si  direbbe  quasi  eh’  egli  avesse  per 
iscopo  di  ammaestrare  un  gladiatore  , tanto  è lo  stu- 
dio eh’  egli  pone  nel  condannare  ogni  manifestazione 
di  dolore.  Sembra  che  egli  la  consideri  unicamente 
come  un  effetto  di  fiacchezza  d’animo,  senza  riflettere 
che  non  è sempre  in  nostro  potere  di  soffocare  1’ e* 
spressione  del  dolore  , e che  il  vero  valore  non  può 
palesarsi  che  nelle  azioni  di  nostra  libera  volontà.  Egli 
non  sente  di  Filottete  che  le  grida  e i lamenti  , e non 
bada  affatto  a quanto  v’  ha  di  forte  e d’  intrepido  nel 
resto  della  sua  condotta.  Da  che  avrebbe  egli  potuto 
altrimenti  cavare  argomento  per  la  sua  invettiva  ret- 
lorica  contro  i poeti  ? Essi  devono  necessariamente 
ammollirci^  egli  dice , poiché  fanno  gridare  e quere- 
larsi sulle  scene  anche  uomini  fortissimi . — * Sì , essi  de- 
vono farli  gridare , perchè  il  teatro  non  è un’  arena. 
Al  gladiatore , sinch’  ei  combatteva  per  pena  o per 
mercede,  ben  conveniva  l’  oprare  ed  il  soffrire  qualun- 
que cosa  con  volto  imperturbato.  Da  lui  non  si  doveva 
nè  udire  un  lamento , nè  vedere  una  contorsione  di 
dolore.  Perciocché  siccome  le  sue  ferite  e la  sua  morte 
dovevano  servire  di  ricreazione  agli  spettatori , così 
i’  arte  doveva  insegnargli  a mostrarsi  insensibile.  La 
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menoma  manifestazione  di  dolore  avrebbe  potuto  de- 
stare la  compassione  , e questo  sentimento  ripetuta- 
mente  destato  avrebbe  prestamente  posto  fine  a questi 
spettacoli  freddamente  crudeli.  Ma  ciò  che  doveva  a 
tutto  studio  evitarsi  nell’  arena  , forma  invece  P unico 
scopo  della  scena  tragica  , e quindi  richiede  una  con- 
dotta del  tutto  opposta.  Gli  eroi  sulla  scena  devono 
mostrarsi  sensibili,  devono  manifestare  i loro  dolori  , 
devono  far  vedere  che  la  natura  opera  in  essi  libera- 
mente. Se  al  contrario  lasciano  travedere  di  contenersi 
a forza  o per  effetto  di  abitudine  , il  nostro  cuore  ri- 
man freddo,  giacché  dei  gladiatori  col  coturno  non 
possono  tutt’  al  più  che  destare  l’ammirazione.  Questa 
è la  denominazione  che  conviene  a tutti  i personaggi 
delle  tragedie  attribuite  generalmente  a Seneca } ed  io 
anzi  sono  di  fermo  sentimento  che  lo  spettacolo  dei 
combattimenti  de’  gladiatori  sia  stata  la  causa  princi- 
pale per  cui  i Romani  sono  rimasti , nella  tragedia , 
tanto  al  di  sotto  della  mediocrità.  Gli  spettatori  impa- 
ravano a dimenticare  la  natura  nel  sanguinoso  anfitea- 
tro che  poteva  servire  di  scuola  ad  un  Efesia  , ma 
non  già  ad  un  Sofocle.  Il  genio  tragico  abituato  a 
questa  sorta  di  spettacoli  in  cui  Parte  regolava  la  ma- 
niera di  dare  e di  ricevere  la  morte , doveva  necessa- 
riamente cadere  nell’ampollosità  e nelle  bravate.  Quanto 
però  sono  lontane  tali  smargiasserie  dall’ ispirare  il  vero 
eroismo,  altrettanto  lo  sono  i lamenti  di  Filottete  dal- 
P ammollire  il  coraggio.  Le  sue  querele  sono  da  uomo, 
ma  le  sue  azioni  da  eroe.  Filottete  è il  vero  modello 
dell’  eroe  mortale  il  quale  non  deve  essere  nè  sempre 
tenero,  nè  costantemente  severo,  ma  a vicenda  or  l’uno 
or  l’altro,  secondo  richiedono  o le  leggi  generali  della 
natura  , o il  suo  dovere  ed  i suoi  principi.  Egli  è tutto 
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quel  di  più  sublime  che  la  saggezza  può  produrre  e 
P arte  imitare. 

4.  Non  contento  Sofocle  di  avere  difeso  dall’  al- 
trui disprezzo  la  sensibilità  del  suo  Filottete  , egli  ha 
pure  saggiamente  prevenuto  tutte  le  obbiezioni  che 
si  potrebbero  dedurre  contro  di  lui  dall’  osservazione 
del  critico  inglese.  Imperciocché  sebbene  sia  vero  che 
non  si  sprezza  sempre  colui  che  grida  quando  è op- 
presso dal  dolore  corporale  , egli  è però  incontrasta- 
bile che  non  si  sente  per  lui  una  compassione  propor- 
zionata al  grado  di  dolore  che  da  lui  si  manifesta. 
Come  dovevano  dunque  regolarsi  gli  altri  personaggi 
della  tragedia?  Dovevano  essi  mostrarsi  commossi  al 
sommo  ? ciò  sarebbe  stato  contrario  alle  leggi  della 
natura.  Dovevano  invece  mostrarsi  freddi  e imbaraz- 
zati come  accade  d’ordinario  in  simili  casi?  ciò  avrebbe 
prodotto  una  differenza  disaggradevole  per  gli  spetta- 
tori. A tutto  questo,  come  ho  già  detto,  seppe  Sofo- 
cle ottimamente  riparare,  e lo  fece  col  dare  anche  ai 
personaggi  secondarj  un  interesse  particolare.  Laonde 
non  essendo  l’impressione  prodotta  dalle  grida  di  Fi- 
lottete 1’  oggetto  in  essi  predominante  , ne  siegue  che 
lo  spettatore  bada  meno  alla  sproporzione  della  loro 
compassione  coi  lamenti  di  Filottete  , quanto  al  can- 
giamento che  per  mezzo  di  questo  sentimento  , qua- 
lunque ne  sia  il  grado , viene  ad  operarsi  nei  loro  af- 
fetti e ne’  loro  disegni.  Neotolemo  ed  il  coro  hanno 
ingannato  il  misero  Filottete:  essi  prevedono  in  quale 
stato  di  disperazione  potrà  precipitarlo  il  loro  ingan- 
no. Egli  è preso  dallo  spasimo  sotto  i loro  proprj  oc- 
chi. Quantunque  questo  spettacolo  non  valga  a de- 
stare in  loro  una  commozione  corrispondente  al  grado 
de’  suoi  tormenti , tuttavia  esso  basta  a farli  rientrare 
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in  sè  stessi,  a richiamare  la  loro  attenzione  sull’  eccesso 
della  sua  sciagura , e a farli  risolvere  di  non  porvi  il 
colmo  col  loro  tradimento.  À questo  già  si  aspetta  lo 
spettatore,  e la  sua  aspettazione  non  viene  delusa  dal 
magnanimo  Neotolemo.  Se  Filottete  avesse  potuto  do- 
minare il  proprio  dolore , Neotolemo  avrebbe  perseve- 
rato nella  finzione.  Ma  Filottete , non  ostante  il  pe- 
ricolo di  vedersi  perciò  di  nuovo  abbandonato  nell’  i- 
sola , da  quelli  che  avevano  promesso  di  trarnelo  fuo- 
ri , non  può  dissimulare  i suoi  dolori.  Egli  lascia  agire 
in  sè  liberamente  la  natura  , e con  questo  fa  sì  che  an- 
che Neotolemo  torni  a seguire  1’  impulso  dell’  indole 
sua  generosa.  Questo  cangiamento  è un  tratto  vera- 
mente sublime  e tanto  più  commovente  quanto  che 
egli  è operato  dalla  sola  umanità.  Nella  tragedia  fran- 
cese i begli  occhi  della  principessa  hanno  molta  parte 
anche  in  ciò  !.  Ma  finiamola  una  volta  con  questa  pa- 
rodìa. ■ — ■ D’  un  tale  artifizio  , quello  cioè  di  collegare 
nell’animo  di  personaggi  secondar]  della  tragedia  un 
affetto  di  tutt’ altra  natura,  colla  compassione  pel  do- 
lor corporale  da  cui  è afflitto  il  protagonista  , Sofocle 
s’  è pure  servito  nelle  Trachinnie.  I tormenti  da  cui 
Ercole  è lacerato  , non  lo  abbattono  ma  lo  rendono 
furioso  e sitibondo  unicamente  di  vendetta.  Egli  ha 
già  afferrato  Lica , e lo  ha  sfracellato  contro  una  ru- 
pe. Il  coro  è tutto  composto  di  donne,  e quindi  de- 
v’  essere  più  facilmente  dominato  dal  timore  e dallo 
spavento.  Questo  sentimento,  unito  all’aspettazione  di 
vedere  se  Ercole  sarà  salvato  dal  soccorso  di  qualche 
Nume , o se  dovrà  soggiacere  alla  sua  sciagura  , è ciò 

i Act.  II,  se.  3.  — De  mes  déguisemens  que  pcnseroit  So- 
phie ? dice  il  figlio  d’  Achille. 
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die  in  questa  tragedia  forma  propriamente  l’ interesse 
generale , di  cui  la  compassione  non  è che  una  ben 
leggiera  gradazione.  Tosto  che  l’esito  vien  deciso  dalla 
risposta  dell’Oracolo,  Ercole  diventa  tranquillo,  e l’am- 
mirazione destata  dall’  ultima  sua  risoluzione  subentra 
ad  ogni  altro  sentimento.  Però  nel  paragonare  Er- 
cole con  Filottete , nello  stato  di  tormento , bisogna 
ricordarsi  che  quello  è un  semi-Dio , e questi  nulla 
più  d’  un  uomo.  L’  uomo  non  arrossisce  di  lamentarsi 
e di  gridare  , perchè  ciò  viene  dalla  sua  natura  , ma 
il  semi-Dio  non  potrebbe  a meno  di  vergognarsi  se  la 
parte  mortale  potesse  dominar  talmente  sulla  immor- 
tale da  farlo  piangere  e gridare  come  una  donnicciuo- 
la  i.  Noi  moderni  non  crediamo  all’esistenza  de’semi- 
Dei,  ma  vogliamo  invece  che  il  minimo  de’ nostri  eroi 
senta  ed  agisca  come  fosse  un  di  loro. 

Io  non  ardisco  nè  affermare  nè  negare  che  un  at- 
tore possa  imitare  fino  all’  illusione  le  grida  e le  con- 
vulsioni di  chi  è tormentato  dal  dolore  corporale.  Quando 
fosse  provato  che  i nostri  comici  non  ne  siano  capa- 
ci , bisognerebbe  prima  accertarsi  se  un  Garrik i  2 non 
fosse  da  tanto  , e quando  aneli’  egli  no  ’l  fosse  , sa- 
rebbe sempre  lecito  di  sostenere  la  mimica  e la  decla- 
mazione degli  antichi  aver  toccato  un  grado  di  perfe- 
zione di  cui  noi  oggidì  non  abbiamo  nessuna  idea. 

y. 

Alcuni  antiquarj  mentre  ammettono  il  gruppo  del 
Laocoonte  essere  opera  di  greco  scarpello , pensano  ad 

i Trach. } v.  1 088-89. 
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un  tempo  che  l’autore  eli  essa  abbia  vissuto  al  tempo 
degli  Imperatori,  poiché  credono  che  il  Laocoonte  di 
Virgilio  gli  abbia  servito  di  modello.  Fra  i dotti  d’una 
età  rimota  che  furono  di  questa  opinione , mi  limiterò 
a nominare  Bartolomeo  Marliani  1 2 , e fra  i più  recenti 
Montfaucon  2.  Essi  credettero  di  trovare  un  tale  ac- 
cordo fra  1’  opera  della  scultura  e la  descrizione  del 
poeta,  che  non  si  poterono  persuadere  eh’ essi  abbiano 
potuto  casualmente  combinarsi  nella  espressione  di  cir- 
costanze che  spontaneamente  non  si  presentano  all’  ima- 
ginazione , e perciò  ne  dedussero  la  conseguenza  che 
1’  onore  dell’  invenzione  spetti  assai  più  verisimilmente 
al  poeta  che  all’  artista. 

A me  però  sembra  eh’  essi  non  abbiano  posto  mente 
alla  possibilità  di  un  terzo  caso.  Imperciocché  non  è 
inverosimile  che  nè  il  poeta  abbia  imitato  l’artista  , nè 
1’  artista  il  poeta  , e che  invece  abbiano  amendue  at- 
tinto ad  un’  unica  e più  antica  fonte.  Secondo  Macro- 
bio  3 , questa  fonte  sarebbe  Pisandro , poiché  quando 

1 Topogr.  Urbis  Romce  , lib.  4 ? c.  *4-  — Et  quamquam 
hi  ( Agesander  et  Polydorus  et  Athenodorus  Rhodii  ) ex  Virgilii 
descriptione  statuam  hanc  formavisse  videniur  etc. . 

2 Suppl.  aux  Antiq.  expl.  , torri.  1 , p.  242.  — Il  semble 
qu  Agcsandre  j Polydore  et  Alhenodore  , qui  en  furent  les  ou - 
vrierSj,  ayent  travaillè  comme  à V envie  , pour  laisser  un  mo « 
nument  qui  repondit  à V incomparable  description  qu  a fait 
Virgde  de  Laocoon  etc. . 

3 Salumai. , lib.  5,  cap.  2.  — Quce  Virgilius  traxit  a Grce - 
cis , dicturumne  me  putetis  quce  vulgo  nota  sunt  ? quod  T/ieo- 
critum  sibi  fecerit  pastoralis  operìs  aulorem  , ruralis  Hesiodum  ? 
et  quod  in  ipsis  Georgicis } tempestati  serenitatisque  signa  de 
Arati  Phcenomenis  traxerit  ? vel  quod  eversionem  Trojce  , cum 
Sinone  suo  ^ et  equo  ligneo  s cceterisque  omnibus , quce  librum 
secundum  faciunt  * a Pisandro  pene  ad  verbum  transcripserit  ? 


sussistevano  ancora  le  opere  di  costui  era  nota  ad  ogni 
scolaruccio  (pueris  decantatimi  ) tutta  la  narrazione  della 
distruzione  di  Troja  , cioè  1’  intero  secondo  libro  del- 
l’Eneide  , essere  non  solo  una  imitazione,  ma  una  ver- 
sione letterale  d’  una  parte  dei  poema  greco.  Se  dun- 
que Pisandro  aveva  preceduto  Virgilio  nel  racconto  del 
caso  di  Laocoonte  , si  fa  manifesto  che  i greci  scul- 
tori non  avevano  bisogno  di  ricavare  1’  invenzione  di 
questo  soggetto  da  un  poeta  latino,  e quindi  cade  da 
sè  la  succennata  congettura  sull’epoca  in  cui  sia  stato 
da  loro  eseguito  questo  gruppo.  Ad  ogni  modo  se  fossi 
costretto  di  difendere  l’opinione  di  Marliani  e di  Mont- 
faucon,  ecco  come  cercherei  di  eludere  le  premesse  ob- 
biezioni. I poemi  di  Pisandro  non  esistono  più  , nè 
quindi  si  può  sapere  con  certezza  in  che  modo  vi  fosse 
descritto  il  fatto  di  Laocoonte } è però  assai  verosimile 
che  le  circostanze  del  racconto  di  lui  combinassero  con 
quelle  che  si  trovano  esposte  dagli  scrittori  greci  che  per- 
vennero fino  a noi.  Ora  tra  queste  e la  descrizione  di 
Virgilio  non  havvi  il  menomo  accordo  , e quindi  si  deve 
conchiudere  che  il  poeta  latino  deve  aver  rifusa  a ca- 
priccio la  greca  tradizione.  La  maniera  con  cui  egli 
narra  l’infelice  caso  di  Laocoonte,  è dunque  tutta  di 
sua  invenzione,  e per  conseguenza  se  gli  artisti  com- 
binano con  lui  nella  rappresentazione  di  questo  sog- 

qui  inter  grcecos  poetas  eminet  opere , quod  a nuptiis  Jovis  et 
Junonis  incipiens  universas  historias , quce  mediis  omnibus  sce~ 
culis  usque  ad  cetatem  ipsius  Pisandri  contigerunt , in  unam  se - 
riem  coactas  redegerit , et  unum  ex  divcrsis  hiatibus  temporum 
corpus  effecerit  ? in  quo  opere  inter  historias  cceteras  interitus 
quoque  Trojce  in  hunc  modum  relatus  est.  Quce  fideliter  Maro 
interpretando  fabrìcatus  est  sibi  Iliacce  urbis  ruinam.  Sed  et  liceo 
et  lalia  ut  pueris  decantata  pr cetereo. 
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getto , devono  necessariamente  aver  vissuto  dopo  di  lui 
ed  averlo  preso  a modello  del  loro  lavora 

A dir  vero  Quinto  Calabro  si  accorda  con  Virgilio 
nel  fare  che  Laocoonte  pigli  sospetto  del  cavallo  di  le- 
gno 5 ma  lo  sdegno  che  ne  concepisce  Minerva  si  pa- 
lesa in  tutt’  altra  maniera.  La  terra  trema  sotto  i piedi 
del  fatidico  Trojano  : egli  è preso  da  spavento  e da 
ambascia  $ un  interno  dolore  lo  strugge  } i suoi  occhi 
sfavillano  } la  sua  mente  si  altera  } egli  delira  e non 
distingue  più  nulla.  Siccome  5 quantunque  privo  della 
vista  , egli  non  cessa  di  insistere  perchè  il  cavallo  di 
legno  sia  dato  alle  fiamme  5 Minerva  manda  due  ter- 
ribili serpenti  ad  afferrare  i figli  di  lui.  Invano  sten- 
dono essi  le  loro  braccia  verso  il  padre } chè  il  misero 
cieco  non  può  dar  loro  soccorso.  I serpenti  li  fanno  a 
brani  ? e poi  sguizzando  si  appiattano  di  nuovo  sotto 
terra  senza  neppur  toccare  Laocoonte.  Che  questa  cir- 
costanza non  sia  d’  invenzione  di  Quinto  Calabro  1 , 
ma  che  tale  fosse  1’  opinion  comune  a que’  tempi,  si 
prova  da  un  luogo  di  Licofrone  in  cui  vien  dato  a 
que’  serpenti  2 il  nome  di  mangiatori  di  fanciulli . 

Posto  dunque  che  questa  circostanza  fosse  general- 
mente ammessa  dai  Greci , non  è da  credersi  che  gli 
artisti  loro  avessero  ardito  foggiarne  un’  altra  a loro 
talento  , come  del  pari  non  si  può  supporre  che  si  tro- 
vassero d’  accordo  colla  narrazione  del  poeta  latino  se 
non  1’  avessero  conosciuta  dapprima  , anzi  se  non  si  fosse 
loro  imposto  dai  committenti  di  attenersi  a questa  nel 

1 Paraìip.  3 lib.  12,  v.  398-408  et  439~474- 

2 O piuttosto  serpente , giacché  Licofrone  sembra  ammet- 
terne un  solo  : 

Ka  1 jrouSófipiMTOs  nopxsws  vyigus  h7r\ot$» 
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loro  lavoro.  Volendo  sostenere  1’  opinione  di  Marliani 
e di  Montfaucon,  bisogna  ragionare  cosi:  Virgilio  è il 
primo  che  faccia  uccidere  dai  serpenti  tanto  il  padre 
come  i figli  (D)  : gli  scultori  fanno  la  stessa  cosa,  sebbene 
come  Greci  avessero  dovuto  fare  diversamente;  dunque 
è probabile  che  non  abbiano  fatto  altro  che  imitare 
Virgilio. 

Conosco  anch’  io  benissimo  quanto  questa  probabi- 
lità sia  lontana  dalla  certezza  storica  5 ma  siccome  le 
conseguenze  che  io  intendo  dedurne  non  si  riferiscono 
alla  storia , così  credo  che  si  potrà  almeno  valutarla 
come  una  semplice  ipotesi  su  cui  sia  permesso  al  cri- 
tico di  fondare  le  sue  osservazioni.  Provato  o non  pro- 
vato che  la  descrizione  di  Virgilio  abbia  servito  di  nor- 
ma agli  scultori , io  voglio  attenermi  a questa  suppo- 
sizione a fine  soltanto  di  esaminare  come  essi  1’  ab- 
biano imitato.  Per  ciò  che  spetta  ai  gridi  ho  già  mani- 
festata la  mia  opinione.  Spero  che  il  proseguimento  del 
paragone  ci  condurrà  ad  osservazioni  non  meno  istruttive. 

Il  pensiero  di  allacciare  e il  padre  e i figli  in  un 
sol  gruppo  per  mezzo  de’  serpenti  è senza  dubbio  as- 
sai felice  , e manifesta  un’  imaginazione  pittorica  fuori 
del  comune.  Ma  a chi  ne  è dovuta  la  gloria?  Al  poeta 
ovvero  all’artista?  Montfaucon  la  nega  al  poeta  1 , ma 
io  son  d’  avviso  eh’  egli  non  abbia  letto  con  bastante 
attenzione  : 

Itti  agmine  certo 

1 Suppl.  aux  Antiq.  expl.f  tom.  1 p.  a54-  — Il  y a quel- 
que  petite  différence  entre  ce  que  dii  Firmile  et  ce  que  le  marbré 
représente.  Il  semble>  selon  ce  que  dit  le  poètej  que  les  serpens 
quiltèrent  les  deux  enfans  pour  venir  entortiller  le  pére  , cut 
lieu.  que  dans  le  marbré  ils  lient  eri  me  me  tems  les  enfans  et 
leur  pére. 
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Laocoonta  pettini 9 et  primum  parva  duorum 
Corpora  natorum  serpens  amplexus  uterque 
Implicata  et  miseros  morsu  depascitur  artus. 

Post  ipsum 9 auxilio  subeuntem  et  tela  ferentem9 
Corripìiinty  spirisque  ligant  ingentibus 

I serpenti,  come  ce  li  descrive  il  poeta,  sono  d’ima 
prodigiosa  lunghezza  : essi  hanno  già  avvinghiato  i fan- 
ciulli, e appena  giunge  il  padre  per  soccorrerli,  affer- 
rano lui  pure  ( corripiunt ).  Attesa  sì  gran  lunghezza, 
non  era  possibile  che  si  sviticchiassero  immediatamente 
dai  fanciulli  , e quindi  doveva  darsi  un  momento  in 
cui,  mentre  afferravano  il  padre  colle  loro  teste  e colle 
parti  superiori  , tenessero  ancora  avvinti  colla  coda  i 
fanciulli.  Questo  momento  è necessario  nella  progres- 
sione della  pittura  poetica,  e Virgilio  non  avendo  tempo 
di  descriverlo  si  contenta  di  farlo  intendere.  Che  gli 
antichi  interpreti  1’  abbiano  realmente  inteso  sembra 
potersi  dedurre  da  un  luogo  di  Donato  l.  Quanto  più 
facilmente  dovevano  dunque  intenderlo  gli  artisti,  1’  oc- 
chio perspicace  de’  quali  sa  tosto  e chiaramente  sco- 

i Donatus  , ad  v.  iij.  Lib.  i JEneid.  — Mirandum  non 
est  , clypeo  et  simulacri  vestigiis  tegi  potuisse , quos  supra  et 
longos  et  validos  dixit,  et  multiplici  ambita  circumdedisse  Lao- 
coontis  corpus  ac  liberorum  et  fuisse  superfluam  partem.  Del 
resto  a me  sembra  che  nel  passo  ora  citato,  alle  parole  mi- 
randum  non  est , debba  togliersi  il  non  , perchè  altrimenti  la 
proposizione  sarebbe  imperfetta.  Giacché  appunto  perchè  i ser- 
penti erano  di  straordinaria  grandezza  deve  assolutamente  far 
meraviglia  che  potessero  celarsi  sotto  lo  scudo  della  Dea  , se 
anche  questo  scudo  non  era  grandissimo  ed  appartenente  ad 
una  statua  colossale.  Questo  è ciò  che  avrebbe  dovuto  dire  il 
rimanente  della  proposizione;  altrimenti  il  non  urla  col  senso 
delle  parole  che  vengono  dopo. 
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prire  tulio  quello  che  può  essere  di  vantaggio  all’  arte 
loro  ? 

Nel  descrivere  1’  avviticchiamento  de’ serpenti  intorno 
al  corpo  di  Laocoonte,  il  poeta  evita  premurosameute 
le  braccia,  onde  le  mani  rimangano  in  libertà  di  agire: 

llle  simili  manibus  tendit  divellere  nodos. 

In  questo  gli  artisti  dovevano  necessariamente  seguire 
il  poeta.  Non  v’ha  cosa  che  dia  più  espressione  al  corpo 
umano  quanto  il  movimento  delle  mani  : per  ciò  spe- 
cialmente che  riguarda  gli  affetti,  i moli  più  signifi- 
canti del  volto  riescono  freddi  se  non  sono  accompa- 
gnati da  esso.  Le  braccia  strettamele  attaccate  al  bu- 
sto dalle  spire  dei  serpenti  avrebbono  sparso  il  gelo  e 
la  morte  su  tutto  il  gruppo.  Laonde  noi  le  vediamo 
tanto  nella  figura  principale  come  nelle  secondarie  in 
piena  attività  e rivolte  massimamente  ove  il  dolore  è 
più  cocente. 

Ad  eccezione  però  della  libertà  delle  braccia  , nul- 
l’ altro  trovarono  gli  artisti  da  usurpare  al  poeta.  Vir- 
gilio fa  che  i serpenti  si  avvolgano  con  doppio  giro 
intorno  al  corpo  e al  collo  di  Laocoonte,  ed  alto  sol- 
levino ad  un  tempo  su  di  lui  le  loro  teste: 

Bis  medium  ampie  xi  ^ bis  collo  squamea  circum 
Terga  dati  , superant  capite  et  cervìcibus  altis. 

Questo  quadro  riempie  a meraviglia  la  nostra  ima- 
ginazione : le  parti  più  nobili  trovansi  strette  a segno 
di  togliere  il  respiro  , e i morsi  velenosi  de’  serpenti 
volgonsi  direttamente  alla  faccia.  Ciò  nondimeno  que- 
sto non  era  un  modello  adattato  per  artisti  che  vole- 


46 

vano  esprimere  gli  effetti  del  veleno  e del  dolore  sul 
corpo  della  figura  da  loro  rappresentata.  Perciocché  , 
onde  conseguire  tale  scopo,  era  necessario  che  le  parti 
principali  del  corpo  rimanessero  in  tutta  la  libertà  pos- 
sibile e che  non  soggiacessero  a veruna  pressione  este- 
riore da  cui  venisse  indebolito  o variato  il  movimento 
dei  nervi  sofferenti  e dei  muscoli  posti  in  azione.  Le 
doppie  spire  dei  serpenti  avrebbero  coperto  quasi  tutto 
il  corpo,  e perciò  quella  dolorosa  contrazione  del  ven- 
tre che  è tanto  espressiva  sarebbe  stata  sottratta  alla 
vista.  Quella  parte  del  corpo  che  non  fosse  rimasta  da 
esse  occultata  sarebbe  apparsa  in  uno  stato  di  pressione 
e di  gonfiamento  prodotto  da  una  forza  esteriore  e non 
dal  dolore  interno.  Il  collo  in  tal  guisa  doppiamente 
attortigliato  avrebbe  guastata  interamente  quella  punta 
piramidale  che  riesce  tanto  grata  alla  vista,  e le  due 
teste  dei  serpenti  ergendosi  sopra  questa  specie  di  cer- 
cine avrebbero  prodotto  un  tal  contrasto  di  propor- 
zioni da  rendere  estremamente  disgustosa  la  forma  di 
tutto  il  gruppo.  Ciò  non  pertanto  vi  furono  degli  ar- 
tisti tanto  sciocchi  da  seguire  esattamente  1’  esempio 
del  poeta.  Chi  amasse  vedere  qual  brutto  effetto  ne 
risulti  consulti  la  stampa  di  Francesco  Cleyn  ».  Gli  an- 
tichi scultori  conobbero  a tutta  prima  che  1’  arte  loro 

i Nella  magnifica  edizione  della  versione  di  Virgilio  fatta 
da  Dryden  ( Londra , 1647,  in  fog.  grande).  Tuttavia  in  que- 
sta stampa  i serpenti  non  cingono  il  corpo  di  Laocoonle  che 
con  un  sol  giro  } e non  arrivano  sino  al  collo.  Se  un  artista 
così  mediocre  valesse  la  pena  di  volerlo  in  qualche  modo  di- 
fendere , si  potrebbe  dire  che  una  stampa  destinata  ad  an- 
dare unita  ad  un  libro^  dev’  essere  considerata  non  tanto  come 
un’opera  d’arte  quanto  come  un  sussidio  alla  intelligenza  del 
testo. 
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esigeva  che  in  questo  si  scostassero  affatto  dalla  descri- 
zione del  poeta.  Essi  trasportarono  le  spire  dei  ser- 
penti dal  torso  e tlal  collo  alle  coscie  e alle  gambe, 
perchè  queste  parti  potevano  essere  coperte  e com- 
presse quanto  era  di  mestieri  senza  nuocere  all’  espres- 
sione del  dolore.  Qui  esse  destano  altresì  opportuna- 
mente 1’  idea  dell’  impossibilità  della  fuga  e quella  di 
una  forzata  immobilità  , circostanza  assai  vantaggiosa 
per  un’  arte  che  non  può  variare  la  situazione  delle 
figure  da  lei  rappresentate. 

Non  so  capire  come  i critici  abbiano  passato  sotto 
silenzio  la  differenza  che  così  chiaramente  si  palesa  tra 
lo  scultore  e il  poeta  rispetto  al  modo  di  collocare  i 
serpenti  j perciocché  essa  mostra  la  saggezza  d’  amen- 
due  al  pari  di  un’  altra  eh’  essi  tutti  si  fecero  solleciti 
di  notare,  cercando  piuttosto  di  scusarla  che  di  lodar- 
la. Laocoonte  nell’  Eneide  compare  ornato  degli  abiti 
pontificali,  ed  invece  nel  gruppo  dello  statuario  è rap- 
presentato insieme  co’  suoi  due  figli  affatto  nudo.  Yi 
sono  alcuni  cui  pare  cosa  troppo  indecente  che  un  fi- 
glio d’  un  re  , un  sacerdote  presso  a compiere  un  sa- 
grificio,  venga  rappresentalo  tutto  nudo.  A questi  tali 
rispondono  i conoscitori  dell’  arte  che  ciò  pecca  senza 
dubbio  contro  l’usanza,  ma  che  l’artista  non  potendo 
dare  alle  sue  figure  un  vestimento  conveniente  alla  cir- 
costanza , fu  costretto  di  cedere  alla  necessità.  La  scul- 
tura, soggiungon  essi,  non  può  imitare  perfettamente 
nessuna  stoffa  *,  la  pieghe  grosse  fanno  un  cattivo  ef- 
fetto : perciò  fra  due  inconvenienti  1’  artista  scelse  il 
minore , amando  meglio  di  offendere  la  verosimiglianza 
che  di  deformare  il  suo  lavoro  *.  Certamente  gli  anti- 


i Tale  è pure  il  sentimento  di  De  Piles  nelle  sue  osserva- 


chi  artisti  avrebbero  riso  della  obbiezione,  ma  non  so 
quello  che  avrebbero  giudicato  della  risposta.  A me 
pare  che  non  si  possa  degradare  maggiormente  1’  arte 
quanto  con  addurre  tal  sorta  di  ragioni.  Perciocché  , 
ammettendo  anche  che  la  scultura  potesse  imitare  le 
stoffe  così  bene  come  le  imita  la  pittura,  sarebbe  stata 
tuttavia  cosa  conveniente,  dal  lato  dell’arte,  il  coprire 
Laocoonte  di  vestimenti  ? Una  stoffa  fabbricala  da  mano 
mercenaria  può  mai  aver  tanta  bellezza  quanto  un  corpo 
organizzato  , un’  opera  della  divina  sapienza  ? Richie- 
desi  forse  la  stessa  abilità , havvi  forse  un  egual  me- 
rito , ottiensi  lo  stesso  onore  tanto  nell’  imitare  P uno 

zi<?ni  su  Dufresnoy , v.  210.  — • RemarqueZj  s’ il  vous  piati, 
que  les  draperies  tendres  et  légères  n ètant  donnèes  qu  au  sexe 
féminin  les  anciens  sculpteurs  ont  évité , autant  qu  ils  ont  pii  , 
d‘  Juibiller  les  figure s d’  hommesj  parcequ  ils  ont  pensée,  comme 
nous  V avons  déja  dit,  qu  en  sculplure  on  ne  pouvoit  imiter  les 
étojfies  et  que  les  gros  plis  faisoient  un  mauvais  effet.  Il  y a pres - 
que  autant  d’ exernples  de  celle  véri  té , qu  il  y a pormi  les  an - 
iiques  des  figures  dJ  hommes  nuds.  Je  rapporterai  seulement  celai 
du  Laocoon , lequel  3 selon  la  vraisemblance  , devroil  étrc  ve  tu. 
En  effet  3 quelle  apparence  y-a-t’il  qu’  un  fils  de  roi  3 qu’  un 
prétre  d’Apollon  , se  trouvàt  tout  nud  dans  la  cèt  emonie  actuelle 
d’  un  sacrifice  j car  les  serpens  passerent  de  V isle  de  Ténédos 
au  rivage  de  Troye  3 et  surprirent  Laocoon  et  ses  fds  dans  le 
tems  méme  qu  il  sacrifioit  à Neptune  sur  le  bord  de  la  mer  * 
comme  le  marque  Virgile  dans  le  second  livre  de  son  Éneide. 
Cependant  les  arlisles  s qui  sont  les  auteurs  de  ce  bel  ouvrage  3 
ont  bien  vu  qu  ils  ne  pouvoient  pas  leur  donner  de  vélemens 
convenables  à leur  qualilè s sans  faire  comme  un  amas  de  pier  • 
res,  dont  la  masse  ressembleroit  à un  rocker , au  lieu  des  Irois 
admirables  figures  3 qui  ont  ètè  et  qui  sont  toujours  V admiralion 
des  siècles.  C’  est  pour  cela  que  de  deux  inconvéniens  3 ils  ont 
jugé  celui  des  draperies  beaucoup  plus  fdckeux  que  celai  d’  aller 
contre  la  vériié  méme. 
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come  nell’  imitare  1’  altra  ? Piace  forse  ai  nostri  occhi 
unicamente  di  essere  illusi , senza  curarsi  puuto  dell’  og- 
getto della  loro  illusione  ? 

Nella  poesia  i vestimenti  non  producono  lo  stesso 
inconveniente  : si  può  dire  eh’  essi  non  coprono  nul- 
la. Nell’  Eneide  , che  Laocoonte  gli  abbia  o non  gli  ab- 
bia, poco  importa:  il  suo  dolore  si  palesa  egualmente 
in  ogni  parte  del  suo  corpo.  La  benda  sacerdotale  cir- 
conda ma  non  nasconde  la  sua  fronte,  e questa  benda, 
lungi  di  scemare,  rinforza  1’  idea  che  noi  ci  formiamo 
dello  strazio  di  quell’  infelice  : 

Perfusus  sanie  vittas  atroque  veneno . 

Nulla  gli  giova  la  dignità  sacerdotale  , poiché  per- 
sino le  insegne  di  essa , che  gli  procacciavano  dapper- 
tutto rispetto  e venerazione  , vengono  dalla  velenosa 
bava  profanate  ed  intrise. 

L’  artista  invece  è costretto  di  rinunciare  a questa 
idea  secondaria  per  non  nuocere  all’  insieme  del  suo 
lavoro.  Gol  lasciare  a Laocoonte  anche  soltanto  questa 
benda , egli  avrebbe  scemata  di  molto  1’  espressione  del 
dolore.  La  fronte  ne  sarebbe  rimasta  in  parte  coperta^ 
e là  è appunto  la  sede  principale  dell’  espressione.  In 
quella  maniera  che  col  rinunciare  a rappresentar  Lao- 
coonte in  atto  di  gridare  , sagrificò  1’  espressione  alla 
bellezza  , così  qui  sagrificò  le  convenienze  all’  espres- 
sione. Gli  antichi  facevano  poco  conto  delle  convenien- 
ze. Essi  pensavano  che  Io  scopo  primario  dell’arte  loro 
li  obbligava  a scuoterne  interamente  il  giogo.  Questo 
scopo  è la  rappresentazione  della  bellezza.  Il  bisogno 
inventò  le  vesti-menta  *,  ma  che  ha  da  fare  il  bisogno 
coll’arte?  Concedo  che  v’  è una  bellezza  di  panneggia* 

1 


menti  5 ma  che  è dessa  mai  a paragone  della  bellezza 
della  forma  umana  ? Chi  può  ottenere  1’  effetto  prin- 
cipale 5 deve  egli  contentarsi  del  secondo?  A me  pare 
che  un  artista  il  quale  si  sludj  di  segnalarsi  ne’ pan- 
neggiamenti faccia  con  ciò  conoscere  in  che  cosa  ap- 
punto egli  sia  manchevole. 

VI. 

Io  non  credo  di  avere  scemato  onore  agli  artisti  col 
supporre  che  abbiano  imitato  il  poeta,  mentre  ciò  pone 
anzi  nella  più  bella  luce  il  loro  accorgimento.  Essi  lo 
imitarono  , ma  senza  lasciarsi  sedurre  a seguirlo  nelle 
minutezze.  Avevano  in  lui  un  modello  , ma  siccome 
dovevano  trasportarlo  da  un’arte  in  un’altra,  così  eb- 
bero campo  bastante  da  esercitare  il  proprio  genio } e 
le  prove  che  ne  diedero,  ove  se  ne  sono  scostati,  fanno 
conoscere  eli’ essi  furono  nell’arte  loro  non  meno  grandi 
ed  insigni  di  quello  eh’  egli  il  fu  nella  sua. 

Ma  ora  io  voglio  invertere  la  supposizione , e dire 
che  invece  il  poeta  ha  imitato  gli  artisti.  Più  letterati 
sostengono  questa  supposizione  come  una  verità  incon- 
trastabile J.  Io  non  credo  che  la  loro  opinione  sia  ap- 
poggiata su  fondamenti  storici , ma  piuttosto  che  1’  e- 
minente  bellezza  dell’  opera  abbia  loro  fatto  credere 
eli’ essa  non  possa  appartenere  ad  un’epoca  tanto  tarda. 
Essi  giudicarono  che  fosse  stata  fatta  al  tempo  in  cui  la 

1 Maffei , Richardson  , e di  recente  il  sig.  Hagedorn  ( $3e- 
traeftungea  ùber  ì)ie  palerei , c.  Richardson , Tmité  de 

la  Peinture  , tom.  Ili,  p.  5 15  ).  — Il  De  Fontaines  non  merita 
di  essere  aggiunto  a questi  dotti  uomini.  Egli  sostiene  bensì, 
al  pari  di  loro  , nelle  osservazioni  aggiunte  alla  sua  versione 
di  Virgilio  , che  il  poeta  ebbe  soli’  occhio  il  gruppo  del  Lao- 
eoonte;  ma  egli  è tanto  ignorante,  che  pretende  essere  que- 
sto opera  di  Fidia. 


scultura  era  nel  suo  maggior  fiore,  unicamente  perchè 
era  tale  da  stare  a fronte  de’  capi-lavoro  di  quell’  età. 

Abbiamo  già  dimostrato  che  per  quanto  fosse  eccel- 
lente la  descrizione  di  Virgilio,  tuttavia  parecchi  tratti 
di  essa  non  potevano  dallo  scultore  trasportarsi  nel  suo 
gruppo.  Laonde  1’  assioma  che  da  una  bella  descrizione 
poetica  possa  cavarsi  un  buon  quadro , e che  viceversa 
il  poeta  allora  soltanto  abbia  bene  rappresentato  la  na- 
tura quando  l’  artista  può  imitarlo  anche  nelle  parti 
più  minute  della  sua  descrizione,  non  può  ammettersi 
senza  le  debite  restrizioni.  La  necessità  loro  si  fa  sen- 
tire da  sè  anche  prima  di  essere  confermata  cogli  eserapj , 
ogni  volta  che  si  ponga  mente  alla  maggiore  sfera  della 
poesia  , all’  immenso  potere  della  nostra  fantasia  , alla 
spiritualità  delle  sue  imagini , le  quali,  senza  riguardo 
alla  loro  quantità  e diversità  , possono  porsi  le  une 
presso  alle  altre  senza  occultarsi  e confondersi  a vicen- 
da , come  accadrebbe  degli  oggetti  naturali  e dei  loro 
segni  materiali  nell’  angusto  limite  dello  spazio  o del 
tempo. 

Ma  se  ciò  eli’  è più  piccolo  non  può  contenere  ciò 
eh’  è più  grande  , è però  evidente  che  quello  può  es- 
sere facilmente  contenuto  da  questo.  Voglio  dire  : se 
tutti  i tratti  del  pittor  poeta  non  possono  ottenere  lo 
stesso  effetto  sulla  tela  o nel  marmo  , potrà  forse  ogni 
tratto  deli’  artista  sortire  lo  stesso  buon  effetto  nell’  o- 
pera  del  poeta  ? Certamente.  Perciocché  non  sono  i 
nostri  occhi  ma  è la  nostra  imaginazione  per  mezzo 
loro  che  trova  il  bello  in  un  lavoro  d’ arte.  Laonde 
ogni  volta  die  la  stessa  imagine  verrà  suscitata  nella 
nostra  fantasia  , comunque  ciò  avvenga  , per  mezzo  di 
segni  naturali  o di  convenzione  , noi  proveremo  sem- 
pre lo  stesso  diletto  , salvo  solamente  la  differenza  di 
una  maggiore  o minore  intensità. 


Ciò  premesso , io  devo  confessare  che  a me  pare 
assai  più  inverosimile  il  supposto  che  Virgilio  abbia 
imitato  gli  artisti  anziché  questi  abbiano  imitato  lui. 
Nell’  ipotesi  che  gli  artisti  abbiano  imitato  il  poeta,  si 
può  dar  ragione  di  tutte  le  loro  deviazioni  dal  modello 
eh’  essi  si  erano  proposto } perciocché  era  ben  naturale 
che  se  ne  allontanassero  in  tutto  quello  che  non  es- 
sendo difettoso  nel  poema  lo  sarebbe  stato  nell’  o- 
pera  loro.  Ma  qual  ragione  avrebbe  avuto  il  poeta  di 
scostarsi  dal  gruppo  dello  scultore?  Se  egli  si  fosse 
attenuto  fedelmente  a questo  in  ogni  sua  parte,  non 
avrebbe  egli  lasciato  egualmente  una  eccellente  descri- 
zione (E)  ? Comprendo  benissimo  che  la  sua  fantasia 
abbia  potuto  coincidere  con  questo  o quel  tratto  del- 
1’  artista  } quello  che  non  arriverò  mai  a comprendere 
si  è,  come  egli,  avendo  sotto  gli  occhi  le  sublimi  bel- 
lezze del  gruppo  statuario  , avesse  voluto  sostituirvene 
altre  di  sua  invenzione. 

Mi  sembra  altresì  che  se  egli  avesse  preso  per  nor- 
ma 1’  opera  dello  scultore  , invece  di  limitarsi  a la- 
sciarlo indovinare , avrebbe  chiaramente  espresso  nel 
suo  racconto  , 1’  avviluppamento  di  tutte  tre  le  figure 
nello  stesso  nodo  dei  serpenti.  Egli  sarebbe  stato  sì 
fortemente  colpito  da  questa  felice  idea  dell’  artista , 
ed  avrebbe  sentito  così  bene  l’eccellente  efìetto  d’ una 
tale  circostanza , che  senza  dubbio  non  avrebbe  omesso 
di  farla  spiccare  nella  sua  descrizione.  Ho  detto  altre 
volte  che  non  era  quello  il  luogo  di  descriverla  mi- 
nutamente, e lo  ripeto  anche  adesso.  Ma,  quantun- 
que costretto  a lasciarla  , per  così  dire , in  ombra , 
avrebbe  potuto  con  una  parola  sola  di  più  cavarne  un 
effetto  sorprendente.  Se  l’artista  potè  indovinarla  senza 
trovarne  indizio  nella  descrizione  del  poeta,  come  mai, 
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se  questi  avesse  veduto  l’opera  dello  scultore,  avrebbe 
potuto  passarla  affatto  sotto  silenzio  ! 

L’  artista  aveva  le  ragioni  le  più  stringenti  per  non 
lasciare  che  il  dolore  di  Laocoonte  prorompesse  in 
grida.  Ma  se  il  poeta  avesse  avuto  innanzi  agli  occhi 
il  gruppo  statuario,  come  mai  avrebb’egli  potuto  tras- 
curare interamente  quella  sublime  idea  di  virile  fer- 
mezza e di  magnanima  tolleranza  che  nasce  appunto 
dalla  commovente  unione  del  dolore  e della  bellezza , 
per  lacerarci  invece  1’  animo  colle  terribili  grida  del 
suo  Laocoonte  ? Il  Laocoonte  di  Virgilio  deve  grida- 
re , dice  Richardson , perchè  il  poeta  mira  non  solo  a 
destare  compassione  ma  anche  terrore  e raccapriccio. 
Glielo  accordo,  benché  non  abbia  avvertito  che  il  poeta 
non  narra  egli  stesso  direttamente  il  fatto,  ma  lo  pone 
in  bocca  ad  Enea  e ne  fa  da  lui  indirizzare  il  rac- 
conto a Didoue , di  cui  1’  eroe  trojano  doveva  cer- 
care con  ogni  mezzo  di  eccitare  la  compassione.  Ma 
io  non  mi  meraviglio  delle  grida  $ mi  meraviglio  bensì 
della  mancanza  d’  una  gradazione  che  conduca  sino  a 
questa  estrema  manifestazione  del  dolore,  la  qual  gra- 
dazione sarebbe  stata  naturalmente  suggerita  al  poeta 
dall’  opera  dell’  artista , se  questa  fosse  stata  da  lui 
presa  a modello  della  sua  descrizione.  Ma  vediamo  ora 
ciò  che  a questo  proposito  soggiunge  Richardson  *.  Il 
caso  di  Laocoonte  doveva  servire  soltanto  d 9 introdu - 

i Ve  la  Pelature.,  tom.  Ili } p.  5i6.  — C’ est  V horreur  que 
les  Troiens  ont  concue  contre  Laocoon , qui  étoit  nécessaire  à 
Virgile  pour  la  conduite  de  son  poéme  3 et  cela  le  mene  à celle 
description  pathétique  de  la  destruction  de  la  patrie  de  son  Hè~ 
ros.  Aussi  Virgile  n avoit  garde  de  diviser  V attention  sur  la  der- 
idere nuit  „ pour  une  grande  ville  entière , par  la  peinture  d’uri 
petit  malheur  d’  un  parliculier. 
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zione  alla  patetica  descrizione  dell 9 eccidio  dì  Troja. 
Non  volle  pertanto  il  poeta  renderla  piu  commoven- 
te, per  non  distrarre  F attenzione  dalla  catastrofe 
principale  , colla  sventura  d’ un  solo  cittadino . — » Ma 
questo  è un  voler  considerare  la  cosa  sotto  un  punto 
di  vista  pittorico  che  non  le  conviene  affatto.  La  scia- 
gura di  Laococnte  e la  distruzione  della  città  non  sono 
nel  poema  due  quadri,  posti  come  si  suol  dire  a ri- 
scontro} nè  formano  un  tutt’ insieme  che  l’occhio  no- 
stro debba  o possa  vedere  ad  un  tratto:  nel  qual  caso 
solamente  sarebbesi  potuto  temere  che  l’attenzion  no- 
stra fosse  a preferenza  attirata  dall’  infortunio  d’  un 
solo  cittadino , anzi  che  dall’  eccidio  d’  un’  intera  città. 
Una  descrizione  è staccata  dall’altra,  nè  io  saprei  come 
la  prima  , per  quanto  commovente  ella  fosse,  potesse 
nuocere  all’  effetto  della  seconda , a meno  che  questa 
non  fosse  per  sè  stessa  meno  interessante  dell’  altra. 

Ancora  minor  ragione  avrebbe  avuto  il  poeta  di 
cangiare  la  disposizione  delle  spire  dei  serpenti.  Nel 
gruppo  statuario  esse  tengono  occupate  le  mani  e in- 
ceppati i piedi.  Quanto  è dessa  gradevole  all’  occhio  , 
altrettanto  vivace  è 1’  imagine  che  ne  resta  impressa 
nella  nostra  mente.  Ella  è sì  chiara  e distinta  che  la 
si  può  rappresentare  quasi  così  al  vivo  colle  parole  ? 
come  col  pennello  e colio  scarpello  : 

Micat  alter,  et  ipsuin 

Laocoonta  petit,  totumque  infraque  supraque 
Implicat  et  rabido  tandem  ferit  ilia  morsu. 

At  serpens  lapsu  crebro  redeunte  subintrat 
Lubriciis , intortoque  ligat  gei  ma  infima  nodo . 


Questi  sono  versi  di  Sadoleto,  che  Virgilio,  se  la 


sua  imaginazione  fosse  stala  eccitala  da  un  modello 
visibile  di  tal  fatta  , avrebbe  resi  più  pittoreschi  , e 
che  certamente  sarebbero  riusciti  migliori  di  quelli  che 
ci  ha  lasciati  : 

Bis  medium  amplexi,  bis  collo  squamea  circuiti 
Terga  dati ^ super ant  capite  et  cervicibus  aids , 

Questi  tratti  riempiono  senza  dubbio  la  nostra  ima- 
ginazione , ma  bisogna  eh’  essa  non  si  fermi  ad  esa- 
minarli e si  limiti  a considerare  separatamente  ora  i 
serpenti  ed  ora  Laocoonte  , senza  cercare  di  figurarsi 
1’  effetto  che  devono  produrre  tutt’  insieme.  Se  essa  si 
lascia  vincere  da  questo  desiderio , la  descrizione  di 
Virgilio  comincia  tosto  a dispiacerle  , e riesce  affatto 
antipittoresca. 

Quand’  anche  però  i cangiamenti  introdotti  da  Vir- 
gilio non  fossero  infelici,  sarebbero  sempre  di  puro 
capriccio.  Chi  imita  cerca  di  avvicinarsi  più  che  può 
al  suo  modello.  Ma  può  dirsi  che  uno  cerchi  di  av- 
vicinarvisi  quando  fa  de’  cangiamenti  senza  necessità  ? 
E non  è egli  evidente  allora  che  esso  sdegnò  seguirne 
le  traccie  , e che  in  somma  non  volle  imitare , ma  in- 
ventare ? 

A questo  si  potrebbe  rispondere  che  Virgilio  volle 
imitare  lo  scultore  non  già  nel  tutto  , ma  solo  in  al- 
cune parti  dell’  opera.  Benissimo.  Ma  quali  sono  que- 
ste parti  che  corrispondono  così  esattamente  nella  de- 
scrizione e nel  gruppo  da  potersi  dire  che  il  poeta  le 
abbia' prese  a prestito  dallo  scultore?  Sì  l’un  che  l’al- 
tro presero  dalla  storia  il  padre , i figli  ed  i serpen- 
ti. Fuori  di  questo  fondamento  storico  essi  non  s’ac- 
cordano in  nessun’  altra  cosa  se  non  che  nel  rappre- 
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sentare  tanto  il  padre  come  i figli  avviluppati  in  un 
sòl  nodo  dai  serpenti.  Ma  questo  pensiero  nacque  na- 
turalmente dalla  imaginata  circostanza  che  e padre  e 
figli  fossero  stati  colpiti  dalla  stessa  sciagura.  L’ inven- 
zione di  questo  cambiamento  sembra,  come  si  è detto 
di  sopra,  doversi  attribuire  piuttosto  a Virgilio  che 
ad  altri  , mentre  la  tradizione  storica  riferisce  il  fatto 
in  ben  diversa  maniera.  Laonde  se  in  ciò  vi  fu  imita- 
zione per  parte  dello  scultore  o del  poeta , è assai  più 
verosimile  di  supporla  in  quello  che  non  in  questo. 
In  tutto  il  rimanente  P uno  si  scosta  affatto  dall’  al- 
tro , colla  differenza  però  che  nello  scultore , malgrado 
le  sue  deviazioni , si  può  sempre  supporre  P intenzione 
di  imitare  il  poeta  , perchè  desse  sono  volute  dallo 
scopo  e dai  limiti  dell’  arte  , mentre  invece  i cangia- 
menti introdotti  dal  poeta , essendo  tutti  volontarj , 
escludono  P ipotesi  della  imitazione.  Laonde  coloro  che 
ciò  non  ostante  sostengono  avere  il  poeta  imitato  l’ar- 
tista non  possono  aver  altro  scopo  che  di  difendere 
P antichità  del  gruppo  col  supporlo  anteriore  alla  de- 
scrizione poetica. 

VII. 

Il  dire  che  P artista  abbia  imitato  il  poeta , o che 
questi  abbia  imitato  quello,  può  intendersi  in  due  ma- 
niere diverse,  cioè,  o che  l’uno  siasi  proposto  per  og- 
getto di  imitazione  il  lavoro  deli’  altro  , ovvero  che 
avendo  ambidue  preso  ad  imitare  lo  stesso  oggetto , 
P uno  abbia  tolto  dall’  altro  la  maniera  di  imitarlo. 

Quando  Virgilio  descrive  lo  scudo  d’  Enea  , egli 
imita  P artefice  che  lo  fabbricò  nel  primo  de’  modi 
su  esposti.  L’  oggetto  della  sua  imitazione  è il  lavoro 
dell’  arte , e non  ciò  che  vi  è rappresentato  , giacché 
sebbene  egli  descriva  anche  questo , lo  descrive  come 
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cosa  accessoria  e non  come  cosa  principale.  Posta  in- 
vece 1’  ipotesi  che  Virgilio  avesse  imitalo  il  gruppo  del 
Laocoonte , la  sua  imitazione  sarebbe  della  seconda 
maniera.  Perciocché  egli  non  avrebbe  realmente  imi- 
tato il  gruppo  statuario  , ma  piuttosto  1’  oggetto  da 
questo  rappresentato  , e non  avrebbe  preso  dall’  arti- 
sta se  non  che  i tratti  della  sua  imitazione. 

Nella  prima  maniera  d’  imitare  il  poeta  è originale, 
nella  seconda  è semplicemente  copiatore.  La  prima  en- 
tra nella  sfera  di  quella  imitazione  universale  che  forma 
P essenza  della  poesia  ^ ed  allora  il  poeta  non  ha  altra 
guida  che  il  suo  genio , tanto  se  prende  il  suo  soggetto 
da  un  lavoro  d’  arte,  come  se  lo  prende  dalla  natura. 
La  seconda  maniera  d’ imitare  degrada  la  sua  dignità. 
Invece  d’  imitare  la  cosa  in  sè  stessa  , egli  imita  chi 
P imitò  prima  di  lui  , e quindi  in  luogo  di  offrirci  i 
tratti  originali  del  suo  genio  , non  ci  presenta  che  un 
freddo  ricordo  di  quelli  degli  altri.  Siccome  però  può 
di  frequente  avvenire  che  tanto  il  poeta  come  P arti- 
sta considerino  sotto  P eguale  aspetto  gli  oggetti  che 
sono  comuni  ed  amendue  , così  ne  segue  che  la  loro 
imitazione  dehbe  necessariamente  accordarsi  in  molte 
parti,  senza  che  fra  loro  vi  sia  stato  nè  imitazione  nè 
emulazione  di  nessuna  sorta.  Questa  corrispondenza 
fra  le  opere  de’  poeti  e degli  artisti  d’  una  stessa  età  , 
quando  queste  si  riferiscono  a cose  delle  quali  non 
rimanga  altra  memoria  , può  servire  di  vicendevole  di- 
lucidazione  } ma  il  voler  porre  per  fondamento  di  si- 
mili spiegazioni  una  corrispondenza  puramente  acciden- 
tale , e pretendere  di  dedurre  da  ogni  inezia  , che  il 
poeta  abbia  «ivuto  sempre  sott’  occhio  il  quadro  o la 
statua,  è prestare  un  servigio  assai  equivoco  e a lui 
e a’  suoi  lettori  , rendendo  freddi  e insipidi , a forza 
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di  volerli  rischiarare , i più  bei  passi  del  suo  poema. 

Tale  è lo  scopo  e tale  il  difetto  capitale  della  ri- 
nomata opera  di  Spence  il  Polymeds  *.  Egli  era  ver- 
satissimo nelle  lettere  classiche  , e conosceva  perfetta- 
mente tutte  le  opere  di  belle  arti  degli  antichi  che 
ci  sono  rimaste.  Lo  scopo  suo  fu  di  valersi  a vicenda 
de’  monumenti  d’  arte  per  rischiarare  i poeti  latini  ? e 
de’  poeti  latini  per  rischiarare  i monumenti  d’  arte } e 
non  di  rado  vi  riuscì  felicemente.  Tuttavia  io  son  d’av- 
viso che  a qualunque  uomo  di  buon  gusto  la  lettura 
di  un  tal  libro  recherà  una  noja  mortale. 

Quando  Valerio  Fiacco  ci  descrive  la  folgore  alata 
sugli  scudi  romani 

JVec  primus  radio  s , miles  Romane , corusci 
Fidmìnis  et  rutilas  scutis  diffuderis  alas 

è ben  naturale  che  il  senso  di  questi  versi  diventi  più 
chiaro  osservando  questo  scudo  scolpito  su  di  un  an- 
tico monumento 1  2.  Ella  è cosa  probabile  che  gli  ar- 
matoli romani  rappresentassero  sugli  elmi  e sugli  scudi 
il  Dio  Marte  in  atto  di  librarsi  su  Rea  Silvia , come 
Addisson  credette  di  raffigurarlo  in  una  antica  meda- 
glia (F).  E del  pari  possibile  che  Giovenale  volesse  al- 
ludere ad  uno  di  tali  scudi  con  quell’  ambigua  espres- 

1 La  prima  edizione  è del  *747?  la  seconda  del  1755,  e 
porta  per  titolo  : Polymetis , or  an  Enquiry  concerning  thè  Agree- 
ment between  thè  Works  of  thè  Roman  Poets , and  thè  Remains 
of  thè  ancient  Artists , being  an  Atlempt  to  illustrate  them  mu- 
tually  from  one  another.  In  ten  BookSj  by  thè  Revd.  M.  Spence. 
London  j printed  for  Dodsley,  fol.  — Anche  il  compendio  di 
quest’opera  fatto  da  Tindal,  fu  già  stampato  più  volte. 

2 Val.  Flacgus,  lib.  6,  v.  55-56.  — Polymetis > Dial.  6,  v.  5o. 
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sione  che  fino  all’  interpretazione  datane  da  Addisson 
rimase  un  vero  enigma.  Mi  pare  altresì  che  quel  passo 
d’  Ovidio  dove  il  languente  Cefalo  chiama  a sè  la  fre- 
sca auretta , 

Aura  ....  venias 

0 

Meque  juves , intresque  sinus y gratissima  nostros  J 

e Procri,  all’udire  tale  invocazione,  prende  quest’ aura 
pel  nome  d’  una  sua  rivale , riceva  una  facile  e natu- 
rale spiegazione  dopo  che  i monumenti  d’arte  ci  hanno 
fatto  conoscere  che  gli  antichi  avevano  personificato 
le  fresche  aurette,  e veneravano  sotto  il  nome  di  Auree 
una  specie  di  ninfe  aeree  ( Silfidi  ) (G).  Accordo  pure 
di  buon  grado  che  quando  Giovenale  paragona  un 
esimio  infingardo  ad  una  statua  del  Dio  Erme  ( Mer- 
curio ) , difficilmente  si  riconoscerebbe  T aggiustatezza 
del  paragone  senza  aver  prima  veduto  una  tal  foggia 
di  statua , cioè  senza  sapere  che  dessa  non  è che  un 
rozzo  pilastro  il  quale  sostiene  il  capo  o tutt’  al  più 
un  pezzo  del  busto  di  quel  Nume , e che  quindi  per 
essere  senza  mani  e senza  piedi  desta  la  vera  idea  del- 
l’ inerzia  (H).  Illustrazioni  di  tal  sorta  non  sono  da  di- 
sprezzarsi , ancorché  non  sieno  sempre  necessarie  nè 
sempre  abbastanza  ampie.  Ma  sia  che  il  poeta  consi- 
deri 1’  opera  dell1  artista  come  un  oggetto  esistente  da 
sè  e non  come  imitazione  d’  un  altro  oggetto , sia  che 
tanto  I’  artista  come  il  poeta  abbiano  sopra  un  deter- 
minato oggetto  le  stesse  idee,  si  deve  sempre  dedurre 
da  questo  loro  accordo  la  generalità  di  tali  idee. 

Ma  quando  Tibullo  dipinge  Apollo  , quale  gli  era 
apparso  in  sogno , nel  sembiante  d’  un  bellissimo  gar- 
zone , cinto  le  tempia  d’  alloro  , colle  bionde  chiome 
svolazzanti  sugli  omeri,  con  tutto  il  corpo  splendente 
d1  un  — misto  color  di  rose  e di  ligustri  zz; 
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come  la  guancia  d’una  vergine  al  momento  che  vien  data 
in  braccio  al  desiato  sposo,  come  mai  potrà  dirsi  ch’e- 
gli abbia  rubati  questi  tratti  da  qualche  antica  pittura? 
Perchè  esisteva  in  Roma  un  quadro  di  Echione  in  cui 
era  rappresentato  il  pudor  virginale  d’una  novella  spo- 
sa , nova  nupta  verecundia  notahilis9  e perchè  desso 
era  stato  mille  e mille  volte  copiato  , ne  viene  perciò 
di  conseguenza  che  non  esistesse  più  al  mondo  il  pu- 
dor virginale  ? Perchè  il  pittore  1’  aveva  veduto  una 
volta,  non  poteva  dunque  il  poeta  vederlo  più  se  non 
nel  quadro  del  pittore  1 ? E quel  poeta  che  disse  Vul- 
cano lasso  dal  lavoro  ed  arroventilo  dal  fuoco  , aveva 
forse  bisogno  di  imparare  dal  pittore  che  la  fatica 
stanca  ed  il  calore  infiamma  2?  E quando  Lucrezio  de- 
scrive l’avvicendarsi  delle  stagioni,  e ce  le  schiera  in- 
nanzi nel  loro  ordine  naturale  col  corteo  de’  loro  na- 
turali effetti  sì  nell’  aria  che  sulla  terra  , direm  noi 
eh’  ei  fosse  un  effimero , e che  non  avendo  ancor  vis- 
suto abbastanza  per  conoscerne  praticamente  i varj 
cangiamenti,  avesse  avuto  d’uopo,  per  descriverli  esat- 
tamente , di  assistere  ad  una  di  quelle  processioni  in 
cui  si  solevano  portare  intorno  le  loro  statue  , e che 
solo  da  queste  egli  avesse  appreso  1’  antico  poetico  ar- 
tificio di  personificare  simili  astrazioni  (I)  ? Ed  il  po/z- 
teni  indignatus  Araxes  di  Virgilio,  impareggiabile  ima- 
gine  poetica  d’  un  fiume  che , soverchiando  le  proprie 
sponde,  seco  strascina  il  ponte  che  le  teneva  unite,  non 
perde  essa  tutta  la  sua  bellezza  se  la  si  risguarda  co- 
me una  prosaica  allusione  del  poeta  ad  un  quadro  in 
cui  il  fiume  personificato  era  rappresentato  realmente 

i Tibullus  , Eleg.  iv,  lib.  3.  — Poljmetis , Dial.  8,  p.  84. 

•2  Statius,  lib.  1,  sylv.  5,  v.  8.  — PolymeliSj  Dial.  8,  p.  81. 
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nell’atto  di  abbattere  il  ponte  1 ? Che  dire  di  simili 
illustrazioni  , le  quali  tolgono  al  poeta  tutto  il  merito 
dell’  originalità  per  fare  spiccare  invece  unicamente  i 
ghiribizzi  d’  un  artista  ? 

Fa  pena  il  vedere  che  per  lo  stolto  capriccio  del- 
1’  autore  di  volere  rintracciare  negli  antichi  poeti  le 
prove  dellq  loro  cognizione  de’  monumenti  d’  arte  , 
piuttosto  che  gli  effetti  della  originale  loro  imagina- 
zione, un  libro  come  il  Polymetis,  che  altrimenti 
avrebbe  potuto  essere  tanto  vantaggioso  e dilettevole  , 
riesca  invece  così  nauseante  , e faccia  maggior  torto  a 
que’ classici  scrittori  delle  dilavate  interpretazioni  del  più 
insipido  etimologista.  Molto  più  poi  è da  dolersi  che 
Spence  sia  stato  in  ciò  preceduto  da  Addisson,  il  quale  , 
animato  dal  lodevole  desiderio  di  far  concorrere  la 
cognizione  degli  antichi  monumenti  alle  spiegazioni  dei 
classici  , ha  saputo  troppo  male  discernere  i casi  in  cui 
un  poeta  può  imitare  con  vantaggio  gli  artisti  , da 
quelli  in  cui  egli  non  farebbe  che  degradare  se  stesso  2. 

Vili. 

Spence  si  è fìtto  in  capo  le  più  stravaganti  idee 
del  mondo  intorno  alla  somiglianza  tra  la  pittura  e la 
poesia.  Egli  crede  che  presso  gli  antichi  queste  due 
arti  fossero  così  strettamente  unite  che  camminassero 
sempre  di  pari  passo,  in  maniera  che  il  poeta  non  per- 
desse mai  d’  occhio  l’ artista  , nè  1’  artista  il  poeta.  Che 
la  sfera  della  poesia  sia  assai  più  ampia } che  quest’  arte 
possegga  delle  bellezze  cui  1’  altra  non  può  arrivare  } 
die  spesso  essa  abbia  motivo  di  preferire  alle  bellezze 

i JEneid.  , lib.  8,  v.  725.  — Polymetis , Dial.  i4>  p-  a3o. 

a In  diversi  luoghi  de’ suoi  Viaggi,  e ne’ suoi  Decorsi  sulle 
antiche  medaglie. 
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pittoresche  altre  che  non  lo  sono  , tutto  ciò  sembra 
essere  sfuggito  alla  sua  riflessione.  Laonde  la  menoma 
dissonanza  che  si  trovi  tra  P opera  del  poeta  e quella 
dell’  artista  lo  mette  in  un  imbarazzo  da  cui  non  sa 
trarsi  fuori  che  coi  più  strani  sutterfugi. 

Gli  antichi  poeti  descrivono  il  più  delle  volte  Bacco 
colle  corna  in  fronte.  Fa  dunque  meraviglia  , dice  Spen- 
ce,  che  invece  nelle  statue  lo  si  vegga  ben  di  rado 
rappresentato  così  *.  Egli  ne  cerca  or  una,  ed  or 
un’altra  ragione:  ora  lo  attribuisce  all’ignoranza  degli 
antiquarj , ora  alla  piccolezza  delle  corna  che  possono  fa- 
cilmente nascondersi  sotto  i grappoli  d’  uva  e le  foglie 
d’  edera  onde  è sempre  ornata  la  sua  testa.  Egli  va 
continuamente  aggirandosi  intorno  alla  vera  ragione 
senza  mai  vederla.  I corni  di  Bacco  non  erano  natu- 
rali come  quelli  de’  Fauni  e de’  Satiri  , ma  un  orna- 
mento eh’  egli  poteva  mettere  e levare  dal  capo  a suo 
piacere  : 

Tibij  cum  sìne  cornibiis  adstas 

Virgineum  caput  est 

si  dice  nella  solenne  invocazione  di  Bacco  nelle  Meta- 
morfosi d’  Ovidio 1  2.  Egli  poteva  dunque  mostrarsi 
senza  corni,  e così  faceva  allorquando  voleva  apparire 
in  tutto  lo  splendore  della  sua  bellezza  giovanile.  In 
questo  aspetto  appunto  voleva  rappresentarlo  l’artista  ? 
e perciò  gli  era  d’  uopo  sopprimere  tutti  gli  accessorj 
di  cattivo  effetto.  Tali  diffatti  sarebbero  stati  i corni 
che  stavano  attaccati  al  diadema,  come  appare  da  una 
testa  di  questo  Dio  che  esiste  nel  museo  reale  di  Ber- 


1 Potymelis  } Dial.  g , p.  1 29. 

2 Ovidius  , Metamorph. , lib.  4>  v.  19-20» 
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lino  1 e tale  anche  il  diadema  che  avrebbe  coperto 
in  gran  parte  la  sua  bella  fronte  , e che  perciò  tro- 
vasi, al  pari  de’ corni,  tanto  di  rado  nelle  sue  statue, 
sebbene  i poeti  quando  parlan  di  lui , non  manchino 
quasi  mai  di  nominarli.  I corni  e il  diadema  davano 
occasione  al  poeta  di  ricordare  le  imprese  e il  carat- 
tere di  Bacco.  Per  l’ artista  invece  sarebbero  stati  di 
impedimento  a fare  spiccare  tutte  le  sue  bellezze  : e 
siccome,  per  quanto  a me  pare,  questo  Dio  prese  il 
nome  di  bifonnis  (&i[j.cpfog) , appunto  perchè  poteva  a 
suo  talento  comparire  ora  bello  ed  ora  tremendo,  così 
era  ben  naturale  che  gli  artisti , tra  queste  due  for- 
me , dovessero  preferire  quella  che  meglio  conveniva 
all’arte  loro. 

Presso  i poeti  latini  noi  troviamo  di  frequente  Mi- 
nerva e Giunone  che  scagliano  folgori.  Qual  è dun- 
que il  motivo , dice  Spence , per  cui  non  si  vedono 
mai  rappresentate  in  tale  atto  dagli  artisti  2?  Perchè, 
risponde  egli , questo  era  un  privilegio  di  queste  due 
Dee  , del  quale  forse  non  si  spiegava  la  ragione  che 
nei  misteri  di  Samotracia.  Siccome  però  gli  artisti  in 
Roma  erano  tenuti  per  gente  da  poco  e quindi  veni- 
vano difficilmente  ammessi  a questi  misteri , così  non 
ne  sapendo  essi  niente  , non  potevano  rappresentare 
quello  che  non  sapevano.  Ma  domando  ora  io  a Spén- 
ce  : Questa  gente  da  poco  lavorava  a suo  capriccio,  o 
per  commissione  di  persone  più  ragguardevoli  , e che 
potevano  perciò  essere  istrutte  di  tali  misteri  ? Gli  ar- 
tisti greci  erano  tenuti  anch’  essi  in  sì  bassa  stima  ? 
Non  erano  forse  gli  artisti  romani  per  la  più  parte 
nativi  di  Grecia?  ec. . 

1 Bayeri  , Thes.  Brandenb.  j voi.  III.  , p.  242. 

2 Poljmetis , Dial.  6 , p.  63. 
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Stazio  e Valerio  descrivono  con  tratti  così  terribili 
Venere  adirata,  che  la  si  potrebbe  prendere  piuttosto 
per  una  furia  che  per  la  madre  d’ Amore.  Spence  però 
ha  saputo  scoprire  negli  antichi  monumenti  una  Ve- 
nere di  tal  fatta.  Ma  quale  conseguenza  poi  ne  dedu- 
ce ? Forse  che  tutto  ciò  che  è lecito  al  poeta  non  lo 
è egualmente  al  pittore  e allo  statuario  ? Questa  è la 
conseguenza  eh’  egli  avrebbe  dovuto  dedurne  5 ma  in- 
vece egli  stabilisce  per  massima  invariabile  che  in  una 
descrizione  poetica  non  può  esser  bello  quello  che  sa- 
rebbe sconveniente  in  una  statua  o in  un  quadro  ». 
Laonde  a suo  parere,  que’  due  poeti  sono  da  condan- 
narsi. Stazio  e Valerio  appartengono  ad  una  età  in 
cui  la  poesia  latina  era  già  in  decadenza.  Essi  mani- 
festano anche  qui  il  loro  cattivo  gusto  e il  difetto  di 
buon  giudizio.  Non  si  troverà  mai  che  i poeti  del  buon 
secolo  abbiano  peccato  contro  le  regole  dell 5 espressione 
pittorica 1  2. 

Non  era  duopo  di  molta  perspicacia  per  dire  una 
tal  cosa.  Del  resto  io  non  intendo  di  pigliare  le 
difese  di  Stazio  nè  di  Valerio,  ma  solamente  di  fare 
un’  osservazione  generale.  Gli  Dei  e gli  altri  esseri  im- 
materiali rappresentati  dall’  artista  non  sono  perfetta- 
mente eguali  a quelli  che  pone  in  azione  il  poeta.  Per 
1’  artista  sono  astrazioni  personificate  le  quali  per  es- 
sere riconosciute  devono  conservar  sempre  le  stesse  qua- 
lità caratteristiche.  Pel  poeta  in  vece  sono  esseri  che 
realmente  agiscono , e i quali , oltre  il  carattere  gene- 

1 PolymetiSj  Dial.  20,  p.  3n.  — Scarce  anjr  thing  can  he 
good  in  a poelical  description  s which  would  appear  absurd  j if 
represented  in  a statue  or  picture , 

2 Polymetis  3 Dial.  7 , p.  74. 
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rale,  hanno  altre  qualità  ed  altre  passioni  che  in  al- 
cune particolari  circostanze  possono  spiccare  più  di  es- 
so. Per  la  scultura  , Venere  non  è altro  che  amore  : 
quindi  egli  deve  dare  alla  sua  figura  tutta  la  vereconda 
bellezza  e tutte  le  seducenti  attrattive  che  c’  incantano 
negli  oggetti  da  noi  amati , e che  noi  comprendiamo 
sotto  1’  idea  astratta  di  amore.  Se  egli  si  scosta  meno- 
mamente da  questo  bello  ideale,  noi  non  possiamo  più 
riconoscere  l’ oggetto  del  suo  lavoro.  La  bellezza  con 
più  di  maestà  e un  po'  meno  di  verecondia  non  figura 
più  una  Venere  ma  piuttosto  una  Giunone.  Una  bel- 
lezza altiera  e virile  anzi  che  graziosa  rappresenta  Mi- 
nerva invece  di  Venere.  Ma  una  Venere  adirata , una 
Venere  che  spira  furore  e vendetta  , è per  la  scultura 
una  vera  contraddizione,  giacché  1’  amore,  come  amo- 
re, nè  si  adira  nò  si  vendica.  Pel  poeta  invece  Venere 
è beusì  nello  stesso  tempo  amore  ^ ma  la  Dea  dell’  a- 
more,  oltre  questo  carattere  generale,  ha  anche  l’es- 
senza sua  individuale , e quindi  è suscettiva  tanto  di 
benevolenza  come  di  odio.  Qual  meraviglia  dunque  che 
ne’ suoi  versi  essa  s’infiammi  di  sdegno  e di  furore, 
specialmente  quando  è l’amore  offeso  che  eccita  le  sue 
passioni  ! 

A dir  vero  non  si  può  negare  che  anche  lo  scultore 
nelle  opere  composte  di  più  figure  possa  al  pari  del 
poeta  rappresentare  e Venere  e qualsivoglia  altra  Di- 
vinità non  già  nel  particolare  di  lei  carattere  ma  come 
un  essere  che  agisce  secondo  1’  impulso  delle  sue  pas- 
sioni. Ma  allora  le  sue  azioni  , se  non  sono  una  im- 
mediata conseguenza  del  suo  carattere  generale,  devono 
almeno  non  essere  mai  in  contraddizione  con  lui.  Ve- 
nere consegna  a suo  figlio  1’  armatura  fabbricata  da 
Vulcano.  Quest’  azione  può  essere  rappresentata  tanto 
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dall’artista  come  dal  poeta.  Qui  nulla  osta  che  il  pit- 
tore o lo  scultore  le  dia  tutta  quella  bellezza  e quella 
grazia  che  si  addice  alla  madre  d’  Amore  } anzi  esse 
serviranno  a farla  meglio  riconoscere.  Ma  quando  Ve- 
nere, desiderosa  di  vendicarsi  degli  abitanti  di  Lernno 
che  l’hanno  insultata,  scende  dal  cielo  su  di  una  oscura 
nube,  ravvolta  in  un  negro  manto,  colle  guancie  livi- 
de, coi  capegli  rabbuffati,  con  una  torcia  accesa  in  ma- 
no , questo  non  è un  momento  buono  per  1’  artista  , 
perchè  figurandola  in  quel  modo  non  potrebbe  farla 
riconoscere  , ma  lo  è unicamente  pel  poeta  al  quale 
è dato  dall’  arte  sua  di  poterlo  concatenare  così  dav- 
vicino  e così  strettamente  con  qualche  altro  in  cui  la 
Dea  si  mostri  nella  pienezza  del  suo  vero  carattere  , 
che  è facile  di  ravvisare  in  essala  madre  d’ Amore  an- 
che quando  si  veste  delle  sembianze  d’  una  furia.  Così 
appunto  fece  Valerio  : 

Neque  enim  alma  videri 

Jam  tumet / aut  tereti  crinem  subnectitur  auro  y 
Sidereos  diffusa  sinus.  Eadem  cffera  et  ingens 
Et  maculis  suffecta  genas  y pinumque  sonantem 
Virginibus  Stygiis , nigramque  simillima  pallarn  *. 

E Stazio  parimenti  : 

Illa  Paphon  veterem  centumque  altana  linquens , 
Nec  vultu  nec  crine  priora  solvisse  jugalem 
Ceston3  et  Idalias  procul  ablegasse  volucres 
F ertur.  Erant  certe  ^ media  qui  noctis  in  umbra 
Divani j alios  ignes  majoraque  tela  gerentem  y 
Tartarias  inter  thalamis  volitasse  sorores 


i Argo n aut. } lib.  2,  v,  102-106. 
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V ul^arcnt  : utque  impìicitis  arcana  domorum 
AnguibuSj  et  sceva  formidine  cuncta  re, pieni 
Liniina  1 

Si  può  dunque  dire  che  il  solo  poeta  possiede  l’ ar- 
tifìcio di  dipingere  con  tratti  negativi  , e di  riunire 
colla  mescolanza  del  positivo  e del  negativo  due  ima- 
gini  in  una  sola.  Dessa  non  è più  la  bella  Venere  } 
le  sue  chiome  non  sono  annodate  con  fermagli  d’oro, 
non  le  sventola  sulle  spalle  il  manto  cilestro  , il  mi- 
rabile suo  cinto  è scomparso  anch’esso^  armata  di  al- 
tre fiamme,  di  dardi  più  tremendi , essa  vola  alla  ven- 
detta in  compagnia  di  furie  simili  a lei.  Ma  perche 
1’  artista  non  può  valersi  di  un  tale  artificio,  si  vorrà 
dunque  che  vi  rinunci  anche  il  poeta  ? Se  la  pittura 
vuole  essere  sorella  della  poesia  , almeno  non  si  mo- 
stri sorella  invidiosa , e la  minore  non  contrasti  alla 
maggiore  quegli  ornamenti  eh’  essa  non  può  far  suoi. 

IX. 

Quando  per  paragonare  insieme  1’  artista  e il  poeta 
si  scelgono  de’ casi  particolari,  bisogna  prima  di  tutto 
esaminare  se  ambidue  si  trovarono  in  libertà  di  lavo- 
rare senza  nessun  estraneo  inceppamento,  e di  mirare 
unicamente  al  massimo  effetto  dell’arte  loro  rispettiva. 

Uno  di  tali  estranei  inceppamenti  era  di  sovente  per 
gli  antichi  artisti  la  religione.  Un  lavoro  destinato  ad 
essere  oggetto  di  culto  e di  venerazione  non  poteva 
sempre  essere  così  perfetto  come  se  avesse  dovuto  ser- 
vire unicamente  al  diletto  di  quelli  che  dovevano  con- 
templarlo. La  superstizione  sopraccaricava  gli  Dei  di 
simboli  , ed  i più  belli  non  erano  venerati  dappertutto 
in  ragione  della  loro  bellezza. 


i Thebaid.  s lib.  5 , v.  6i  et.  seq.  . 
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Bacco , nel  suo  tempio  di  Lemno  , donde  la  pia 
Issipile  fece  fuggire  il  padre  sotto  la  forma  di  questo 
Nume,  era  rappresentato  coi  corni  *,  ed  in  tal  foggia 
doveva  pur  essere  figurato  in  tutti  i suoi  tempj , per- 
chè dessi  erano  un  simbolo  caratteristico  di  questa  Di- 
vinità. Ma  1’  artista  che  lavorava  liberamente , e che 
non  doveva  fare  una  statua  di  Bacco  da  essere  posta 
in  un  tempio,  lasciava  da  parte  questo  simbolo.  Laonde 
se  tra  le  statue  di  questo  Dio  che  ci  rimangono  non 
ve  n’è  nessuna  coi  corni  (L),  ciò  è probabilmente  per- 
chè desse  non  erano  di  quelle  destinate  al  culto  di  lui. 
Egli  è d’  altronde  molto  verosimile  , che  ne’  primi  se- 
coli del  Cristianesimo  la  barbarie  dei  pii  distruttori 
siasi  sfogata  a preferenza  su  quest’ ultime , risparmiando 
qua  e là  le  poche  altre  che  non  erano  state  ancora 
contaminate  dall’  adorazione  de’  Gentili. 

Del  resto,  siccome  tra  i monumenti  antichi  che  per- 
vennero sino  a noi  ve  ne  ha  tanto  dell’ una  come  del- 
1’  altra  sorta,  così  vorrei  che  que’  soli  fossero  conside- 
rati come  vere  opere  d’  arte  , ne’  quali  1’  autore  potè 
mostrarsi  effettivamente  artista  coll’ essersi  proposto  per 


i Val.  Flaccus,  lib.  2.  — Argonauta  v.  265-273: 

Serta  patri  j juvenisque  comam  vestesque  Lyaei 
Indaitj  et  medium  curru  locai;  ceraque  circum 
Tympanaque  et  plenas  tacita  formidine  cisias. 

Ipsa  sinus  hederisque  ligat  famularibus  artus: 
Pampineamque  quatit  ventosis  ictibus  hastam  3 
Respiciejis  j teneat  virides  velatus  habenas 
Ut  pater j et  nivea  tumeant  ut  cornua  mitra y 
Et  sacer  ut  Bacchum  referat  scyphus. 

Il  verbo  tumeant , nel  penultimo  verso,  sembra  dimostrare 
che  a Bacco  non  si  facevano  le  corna  cosi  piccole  come  Spenee 
si  imagina. 
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unico  suo  scopo  la  bellezza.  Qualunque  altro  monu- 
mento in  cui  si  ravvisino  traccie  di  allusioni  supersti- 
ziose non  merita  il  nome  di  lavoro  d’arte,  perchè  qui 
l’ arte  invece  di  lavorare  liberamente  per  sè  stessa , 
non  serviva  che  di  sussidio  alla  religione,  la  quale 
nei  simboli  che  le  impone  di  rappresentare  aveva  più 
di  mira  il  significato  loro,  che  la  bellezza.  Con  questo 
però  io  non  intendo  negare  che  la  religione  non  ab- 
bia fatto  sovente  servire  anche  la  bellezza  all’  espres- 
sione delle  sue  idee,  o che  per  indulgenza  verso  l’arte 
o il  gusto  del  secolo  non  abbia  talvolta  permesso  che 
il  bello  prevalesse  interamente  al  simbolico. 

Se  si  omette  questa  distinzione  , il  conoscitore  e 
l’antiquario,  non  potendosi  intendere  vicendevolmen- 
te, saranno  sempre  in  lite.  Se  il  primo,  giusta  i pro- 
prj  principi  SUH°  scopo  dell’arte,  sostiene  che  un  ar- 
tista dell’  antichità  non  ha  potuto  fare  di  sua  propria 
elezione,  e nello  stretto  senso  d’artista,  questo  0 quel 
lavoro  , l’altro  dal  canto  suo,  dando  a questa  opi- 
nione una  troppo  estesa  interpretazione,  sosterrà  invece 
che  nè  la  religione  nò  verun’  altra  ragione  estranea 
alle  leggi  dell’  arte  non  ha  potuto  determinare  1’  arti- 
sta , considerato  come  semplice  artefice  , ad  eseguirlo. 
E pertanto  egli  crederà  di  poter  confutare  vittorio- 
samente e ridurre  al  silenzio  il  conoscitore , traendo 
fuori  da  un  mucchio  di  rovine  la  prima  figura  che  gli 
verrà  alle  mani,  e che  questi,  con  vero  scandalo  del 
mondo  erudito  , vi  avrebbe  lasciata  eternamente  gia- 
cere in  oblio  (M). 

Dall’  altro  lato  però  egli  è facile  cadere  nell’  errore 
contrario  col  formarsi  un’  idea  esagerata  dell’  influenza 
della  religione  sopra  1’  arte.  Spence  ne  offre  un  esem- 
pio luminoso.  Egli  trova  in  Ovidio  che  Vesta  non 


era  venerata  ne’  suoi  tempj  sotto  nessuna  imagine  che 
la  personificasse,  e ciò  gli  sembra  bastante  per  con- 
chiudere che  non  vi  furono  mai  statue  di  questa  Dea, 
e che  tutte  quelle  che  finora  si  reputarono  di  lei,  non 
rappresentano  invece  che  una  Vestale  *.  Conseguenza 
a dir  vero  assai  strana!  Dunque,  non  sarà  stato  per- 
messo all’  artista  di  personificare  a suo  talento  una 
Dea  che  i poeti  personificarono  in  un  modo  così  pre- 
ciso , una  Dea  che  fanno  procreare  da  Saturno  e da 
Opi,  e che,  senza  parlare  di  tant’  altre  storielle,  met- 
tono a pericolo  di  essere  violentata  da  Priapo  , uni- 
camente perchè  in  uno  de’  suoi  tempj  essa  non  era 
adorata  che  sotto  il  simbolo  del  fuoco  ? Imperciocché 
Spence  aggiunge  all’  altro  errore  anche  questo  di  esten- 
dere a tutti  i tempj  di  Vesta  e al  suo  culto  in  gene- 
rale quello  che  Ovidio  dice  d’  un  tempio  solo  , cioè 
del  tempio  eh’  essa  aveva  in  Roma 1  2.  Essa  non  era 
adorata  dappertutto  nel  modo  con  cui  lo  era  nel  tem- 
pio di  Roma,  e non  lo  era  neppure  nei  resto  dell’  I- 
talia  prima  che  Numa  lo  fabbricasse.  Questo  re  non 
volle  permettere  che  una  Divinità  qualunque  venisse 


1 Polymelis  , Dial.  7 , p.  81. 

2 Fast.*  lib.  6,  v.  295-298  : 

Esse  diu  stultus  Vestce  simulacro,  putavi  : 

Mox  didici  curvo  nulla  subesse  tliolo. 

Jgnis  inexstinctus  tempio  celatur  in  ilio . 

Effigierà  nubiani  Vesta,  nec  ignis  habet. 

Ovidio  qui  parla  solamente  del  culto  di  Vesta  in  Roma,  e 
del  teinpio  che  Numa  le  aveva  eretto,  e dei  quale  poco  pri- 
ma egli  aveva  detto  : 

Begis  opus  placidi , quo  non  meluentius  ullum 
JNuminis  ingenium  terra  Sabina  tulit. 
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rappresentata  sotto  forma  d’uomo  o di  bruto,  e la  ri- 
forma eh’  egli  introdusse  nei  culto  di  Vesta  fu  quella 
senza  dubbio  di  proscriverne  ogni  sorta  di  personifica- 
zione. Ovidio  stesso  ci  insegna  che  prima  di  Noma 
v’ erano  nel  tempio  di  Vesta  le  statue  di  questa  Dea, 
e che  esse  , quando  la  sacerdotessa  Silvia  divenne  ma- 
dre , si  coprirono  per  vergogna  il  viso  colle  mani  *. 
Che  poi  ne’  tempj  eh’ essa  aveva  fuori  di  Roma  il  suo 
culto  non  fosse  pienamente  conforme  a quello  stabilito 
da  Numa,  sembra  provato  da  varie  antiche  iscrizioni  in 
cui  si  fa  menzione  d’  un  pontefice  di  Vesta  : pontifici 
Vestce  2.  Anche  in  Corinto  v’  era  un  tempio  di  Ve- 
sta senza  statue  con  un  nudo  altare  su  cui  le  si  offe- 
rivano i sacrificj  3.  Ma  devesi  da  ciò  dedurre  che  i 
Greci  non  avessero  nessuna  statua  di  questa  Dea  ? In 

1 Fast.,  lib.  3,  v.  45-46: 

Sylvia  fit  mater  : Vestce  simulacra  feruntur 
Virgineas  oculis  opposuisse  rnanus. 

Spence  avrebbe  dovuto  confrontare  i diversi  luoghi  in  cui 
Ovidio  parla  di  Vesta.  Il  poeta  parla  ora  de5  tempi  anteriori, 
ora  di  quelli  posteriori  a Numa.  In  quelli  essa  era  adorata 
sotto  forma  umana,  come  lo  era  prima  in  Troja  , da  dove 
Enea  trasportò  il  di  lei  culto  iu  Italia. 

Manibus  viltas  Vestamque  poteri  lem 

JEternumque  adyiis  ejfert  penetralibus  ignem. 

dice  Virgilio  dell5  ombra  d'  Ettore  dopo  eh5  essa  ebbe  dato 
ad  Enea  il  consiglio  di  campar  la  vita  colla  fuga.  Qui  vedesi 
espressamente  distinto  il  fuoco  eterno  di  Vesta  dal  simulacro 
di  lei.  Bisogna  dire  che  Spence  non  avesse  letto  con  bastante 
attenzione  i poeti  latini  , se  gli  potè  sfuggire  questo  luogo 
così  chiaro. 

2 Lipsius,  De  Vesta  et  Vestalibus , c.  i3. 

3 Pausanias  , Corinth. , c.  35. 
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Atene  ve  n’  era  una  nel  Pritaneo  accanto  della  statua 
della  Pace  K Gli  Iassenj  si  vantavano  di  averne  una 
posta  a cielo  aperto  su  cui  non  cadeva  mai  nè  acqua 
nè  neve 1  2.  Plinio  ne  rammenta  una  di  mano  di  Sco- 
pa , che  a’  suoi  tempi  si  trovava  in  Roma  negli  orti 
Serviliani  3.  Ammettendo  anche  che  ora  possa  riuscir 
difficile  di  distinguere  una  statua  di  Vesta  da  quella 
d’ una  Vestale,  ne  siegue  forse  che  anche  gli  artisti 
non  potessero  o non  volessero  differenziare  1’  una  dal* 
1’  altra  ? Alcuni  simboli  indicano  evidentemente  piut- 
tosto 1’  una  che  1’  altra.  Lo  scettro  , la  face  , il  palla- 
dio non  possono  supporsi  che  in  mano  della  Dea.  A 
questi  simboli  Codino  aggiunge  anche  il  timpano } ma 
esso  le  appartiene  forse  soltanto  come  alla  Dea  della 
terra , o piuttosto  Codino  non  conobbe  bene  quello 
che  vide  (N). 

X. 

La  sorpresa  che  Spence  manifesta  nel  passo  che  sto 
per  riportare , mostra  chiaramente  quanto  poco  egli 
avesse  riflettuto  sui  limiti  rispettivi  della  pittura  e della 
poesia. 


1 PàUSANIÀS,  Attic c.  28. 

2 PoLYB.,  Hist.  1 lib.  16,  $ II. 

3 Plinius,  lib,  36 , sect.  4-  — Scopcis  fedi  Veslam  seden * 
lem  laudatavi  in  Serdlianis  hortis.  Lipsio  ebbe  certamente  iu 
vista  questo  luogo  di  Plinio  quando  disse:  Plinius  Vestam  se - 
dentem  effigi  solitari!  ostendit  , a stabilitale.  Egli  però  non 
avrebbe  dovuto  indicare  per  un  carattere  generale  delle  sta- 
tue di  Vesta  ciò  che  Plinio  dice  d'  una  sola  eh’  era  opera  di 
Scopa.  Egli  stesso  osserva  che  sulle  medaglie  questa  Dea  tro- 
vasi rappresentata  così  frequentemente  in  piedi  come  seduta. 
Ma  di  questa  osservazione  si  serve  per  rettificare  piuttosto  la 
propria  opinione  che  il  male  interpretato  passo  di  Plinio. 
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È strano,  egli  dice  , che  nel  descrivere  le  Muse , i 
poeti  sieno  stati  in  generale  assai  più  parchi  di  quello 
avrebbero  dovuto  essere  verso  Dee  alle  quali  hanno 
tante  obbligazioni  l.  Non  è questo  un  meravigliarsi  che 
quando  i poeti  parlano  di  esse  , non  lo  facciano  anzi 
che  col  proprio , col  muto  linguaggio  del  pittore  e 
dello  statuario  ? Urania  è pel  poeta  la  musa  dell’astro- 
nomia, e noi  la  riconosciamo  facilmente  dal  suo  nome 
e da  quello  che  essa  fa.  L’  artista  invece  per  farcela 
ravvisare  ha  d’  uopo  di  figurarla  con  una  bacchetta  in 
mano  in  atto  di  accennare  la  sfera  celeste:  questa  bac- 
chetta, questa  sfera,  questo  atteggiamento  sono  le  let- 
tere con  cui  egli  esprime  il  nome  Urania.  Ma  quando 
il  poeta  parlando  d’  un  eroe  ci  vuol  dire  che  Urania 
aveva  da  gran  tempo  letto  negli  astri  la  morte  di  lui, 

Ipsa  din  positis  loethuni  prcedixerat  astris 
Uranio  ...  2 

perchè  avrebbe  egli  dovuto  aggiungere , imitando  il 
poeta,  “ Urania  accennando  con  una  verga  il  globo 
celeste?  ~ Non  sarebbe  questo  lo  stesso  come  se  un 
uomo  , che  si  esprime  chiaramente  colla  voce , volesse 
far  uso  di  que’  segni  di  cui  si  valgono  i muti  per  in- 
tendersi fra  loro  ? 

Spence  manifesta  una  pari  sorpresa  anche  relativa- 
mente a quegli  esseri  morali,  o Divinità,  che  secondo 
gli  antichi  presiedevano  alle  virtù  e alla  condotta  della 
vita  umana  3:  E cosa  meritevole  di  osservazione  egli 


i Polymetis , Dial.  8 , p.  91. 

1 St  atius  , Theb.  , lib.  8 , v.  55 1. 
3 Polymetis  ? Dial.  io,  p.  l’ò']. 
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dice  , che  i poeti  latini , parlando  anche  delle  più  rag* 
guardevoli  fra  tali  Divinità,  ne  dicano  assai  meno  di 
quello  che  se  ne  doveva  aspettare . Gli  artisti  sommini- 
strano su  questo  particolare  assai  più  abbondanti  no- 
tizie , e chi  brama  conoscere  tutto  quello  che  ci  hanno 
tramandato  intorno  a tali  esseri  morali,  o Divinità,  non 
ha  che  da  consultare  le  medaglie  degli  Imperatori  ro- 
mani >.  I poeti  ne  parlano , è vero,  come  di  esseri 
personificati , ma  dicono  poco  o nulla  dei  loro  attri- 
buti, del  loro  vestimento , e di  tutta  la  loro  esteriore 
apparenza. 

Quando  il  poeta  personifica  delle  astrazioni , esse 
trovansi  già  abbastanza  caratterizzate  dal  loro  nome  e 
da  quello  che  egli  fa  loro  operare.  Questi  mezzi  sono 
negati  all’  artista.  Egli  è perciò  obbligato  di  dare  alle 
sue  astrazioni  personificate  dei  simboli  che  le  possano 
far  riconoscere}  e siccome  questi  simboli  hanno  un 
significato  diverso  da  quello  che  realmente  rappresen- 
tano, così  anche  le  figure  a cui  sono  dati  per  distin- 
tivo assumono  un  carattere  allegorico. 

Una  donna  con  un  freno  in  mano,  un’altra  appog- 
giata a una  colonna,  sono,  nel  linguaggio  dell’arte, 
figure  allegoriche.  Presso  il  poeta  invece  la  modera- 
zione e la  fermezza  non  sono  esseri  allegorici,  ma  pu- 
ramente astrazioni  personificate. 

La  necessità  fu  quella  che  suggerì  all’  artista  i sim- 
boli , perchè  egli  non  ha  altro  mezzo  di  far  compren- 
dere che  cosa  voglia  significare  questa  o quella  delle 
sue  figure.  Perchè  mai  il  poeta  che  ha  un  modo  tanto 
facile  di  farsi  intendere  dovrà  valersi  d’  un  espediente 
a cpi  1’  artista  ricorre  unicamente  per  necessità  ? 


i Potymelis , Dial.  io,  p.  109. 
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Ciò  pertanto  che  Spence  trova  strano,  vuole  anzi 
essere  prescritto  per  regola  generale  ai  poeti.  Essi  non 
devono  cercare  di  arricchire  l’arte  loro  colle  imperfe- 
zioni della  pittura*  Essi  non  devono  nè  invidiare  alla 
pittura  e alla  scultura,  nè  riguardare  come  altrettanti 
raffinamenti  i mezzi  da  esse  imaginati  per  tener  dietro 
alla  poesia.  Coll’ ornare  di  simboli  una  figura,  l’arti- 
sta la  converte  in  un  essere  d’  un  ordine  più  elevato. 
Il  poeta,  al  contrario,  con  questi  ornamenti  trasforma 
un  essere  astratto  in  un  fantoccio.  Ma  se  gli  antichi 
poeti  hanno  col  costante  loro  esempio  sancita  la  sa- 
viezza di  questa  regola , i moderni  invece  sembrano 
essersi  fatto  studio  di  trasgredirla  in  ogni  occasione. 
Tutti  i loro  enti  ideali  sono  in  maschera  , e quelli 
che  si  mostrano  più  abili  nel  descrivere  tali  masche- 
rate, sono  poi  in  compenso  quelli  che  hanno  minor 
cognizione  e minor  esperienza  nell’  essenza  dell’  arte 
loro,  vale  a dire  nella  maniera  di  far  agire  questi  enti 
ideali , e di  caratterizzarli  per  mezzo  delle  loro  azioni. 

Tuttavia  tra  i simboli  di  cui  si  servono  gli  artisti 
per  denotare  le  loro  astrazioni  ve  n’ha  una  specie  più 
adatta  e più  degna  d’  essere  adoperata  anche  dai  poe- 
ti , voglio  dire  quelli  che  non  hanno  in  sé  nulla  di 
allegorico  e devono  riguardarsi  unicamente  come  stro- 
menti  dei  quali  gli  enti  rappresentati  dall’  artista  fa- 
rebbero uso  qualora  dovessero  agire  come  vere  perso- 
ne. Il  freno  in  mano  della  Moderazione  , la  colonna  a 
cui  s’ appoggia  la  Fermezza  sono  puramente  simboli 
allegorici,  è perciò  non  possono  essere  di  nessun  van- 
taggio al  poeta.  La  bilancia  in  mano  della  Giustizia 
lo  è un  po’  meno,  perchè  il  retto  uso  della  bilancia 
forma  realmente  parte  della  giustizia.  Ma  la  lira  o il 
flauto  in  mano  d’  una  Musa  , la  lancia  in  mano  di 
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Marie  , il  martello  e la  tenaglia  nelle  mani  di  Vul- 
cano, non  sono  mica  simboli,  ma  stromenti  senza  dei 
quali  questi  enti  non  potrebbero  eseguire  le  azioni  che 
vengono  loro  attribuite.  Di  questa  specie  sono  gli  at- 
tributi che  gli  antichi  poeti  intrecciano  talvolta  nelle 
loro  descrizioni  , e che  per  conseguenza  , onde  distin- 
guerli dagli  allegorici,  si  possono  dire  poetici.  Questi 
significano  la  cosa  stessa  che  rappresentano  , e quegli 
invece  solamente  alcun  che  di  somigliante  (O). 

XI. 

Il  Conte  di  Caylus  sembra  anch’esso  desiderare  che 
il  poeta  orni  i suoi  enti  ideali  di  attributi  allegorici  (P), 
Egli  s’  intendeva  assai  meglio  di  pittura  che  di  poe- 
sia. Tuttavia  siccome  il  libro  in  cui  palesa  questo 
desiderio  mi  ha  suggerito  delle  riflessioni  di  maggior 
momento,  così  stimo  bene  di  darne  qui  un  sunto  onde 
possano  essere  da  altri  meglio  ponderate. 

Il  Conte  di  Caylus  vorrebbe  che  l’artista  acquistasse 
una  conoscenza  più  familiare  del  più  grande  poeta- 
pittore,  dell’emulo  della  natura,  in  una  parola,  d’O- 
mero.  Ei  gli  fa  vedere  qual  ricca  ed  ancora  intatta 
fonte  di  argomenti  somministri  questa  parte  di  Storia 
greca,  e quanto  più  perfetti  riesciranno  i suoi  lavori 
a misura  che  si  atterrà  strettamente  alle  più  minute 
particolarità  descritte  dal  poeta. 

In  questo  suggerimento  vedesi  cumulata  la  doppia 
imitazione  che  di  sopra  ho  detto  doversi  tenere  di- 
sgiunta. Secondo  Caylus  il  pittore  deve  non  solamente 
imitare  lo  stesso  oggetto  del  poeta  , ma  lo  deve  imi- 
tare cogli  stessi  tratti } egli  deve  giovarsi  del  poeta 
non  solo  come  narratore  ma  anche  come  poeta. 

Ma  questa  seconda  specie  di  imitazione  che  tanto 
degrada  il  poeta  , perchè  non  degraderà  egualmente  il 
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pittore  ? Se  prima  di  Omero  fosse  esistita  una  serie  di 
quadri  come  quelli  che  il  Conte  di  Caylus  ha  ricavato 
da  lui  , e noi  sapessimo  che  il  poeta  avesse  preso  da 
essi  l’argomento,  la  condotta  e le  principali  bellezze 
dell’  opera  sua,  non  perderebbe  egli  infinitamente  della 
nostra  ammirazione  ? Donde  nasce  adunque  che  noi 
non  togliamo  nulla  della  nostra  stima  al  pittore  anche 
quando  non  fa  altro  che  ripetere  le  parole  del  poeta 
coi  contorni  e coi  colori? 

La  ragione  sembra  essere  questa.  Per  P artista  ci 
pare  più  difficile  l’esecuzione  che  P invenzione.  Al  con- 
trario pel  poeta  giudichiamo  che  la  prima  richieda  as- 
sai meno  abilità  della  seconda.  Suppongasi  che  Virgi- 
lio abbia  preso  dallo  scultore  P idea  di  involgere  nello 
stesso  nodo  de’  serpenti  e Laocoonte  e i suoi  figli , ed 
allora  ognun  vede  che  questa  sua  descrizione  perde  il 
maggiore  e più  difficile  suo  pregio  , quello  cioè  del- 
P invenzione , nè  più  le  resta  che  il  minore  e più  fa- 
cile , quello  deli’  esposizione.  Perciocché  il  concepire 
coll’  imaginazione  questo  triplice  involgimento  è cosa 
assai  più  difficile  che  l’esprimerlo  con  parole.  Se  invece 
è P artista  che  ha  presa  a prestito  questa  idea  dal 
poeta  , gli  si  concede  tuttavia  una  dose  abbastanza 
grande  di  merito  per  la  bella  esecuzione,  ancorché  ei 
non  abbia  quello  dell’  invenzione } imperciocché  è assai 
più  difficile  P esprimere  i sentimenti  dell’  animo  col 
marmo , che  colle  parole.  E quando  noi  dobbiamo  met- 
tere sulla  bilancia  il  merito  dell’  invenzione  e quello 
dell’  esecuzione  , siamo  sempre  inclinati  ad  avere  per 
l’artista  tanto  maggiore  indulgenza  da  un  lato,  quanto 
più  ne  sembra  eh’  egli  prevalga  dall’  altro. 

Si  danno  eziandio  casi  nei  quali  l’artista  merita 
maggior  lode  per  avere  imitata  la  natura  sulle  trac- 
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eie  del  poeta  di  quel  che  se  1’  avesse  imitata  diretta*» 
mente  da  sè.  Quel  pittore  che  colla  scorta  d’  una 
descrizione  di  Thomson  rappresentasse  un  bel  paesag- 
gio, sarebbe  da  lodarsi  assai  più  di  quello  che  l’avesse 
copiato  dal  vero.  Questi  ha  davanti  agli  occhi  il  suo 
modello } quegli  deve  riscaldare  la  propria  imagina- 
zione fino  a che  gli  sembri  di  vederlo  realmente.  L’uno 
trasfonde  sulla  tela  il  bello  che  hanno  impresso  nella 
sua  mente  i sensi } l’altro  arriva  alla  stessa  meta  col 
solo  ajuto  di  imagini  deboli  ed  incerte  suscitate  in  lui 
da  segni  convenzionali,  cioè  dai  caratteri. 

La  facilità  con  cui  il  pubblico  dispensa  1’  artista  dal 
merito  dell’  invenzione  dovette  naturalmente  renderlo 
poco  curante  di  procacciarselo.  Dappoiché  egli  si  avvide 
che  l’ invenzione  non  sarebbe  mai  la  parte  in  cui  po- 
trebbe principalmente  spiccare  il  suo  ingegno  , e che 
la  sua  maggior  gloria  dipenderebbe  dall’  esecuzione  , 
dovette  necessariamente  reputare  cosa  per  sè  indiffe- 
rente che  il  soggetto  della  sua  opera  fosse  nuovo  op- 
pur  vecchio , trattato  già  da  altri  una  o mille  volte  , 
di  sua  o di  altrui  invenzione.  Egli  si  contenne  dunque 
nell’  angusta  sfera  di  pochi  soggetti  già  familiari  a lui 
ed  al  pubblico  , e concentrò  tutta  la  sua  facoltà  in- 
ventiva unicamente  nei  variare  con  nuova  composizione 
la  rappresentazione  di  soggetti  conosciuti.  Tale  è difatti 
il  significato  che  nei  trattati  di  pittura  si  dà  alla  pa- 
rola invenzione.  Imperciocché  sebbene  vi  si  trovi  di- 
stinta in  pittorica  e poetica  , tuttavia  questa  non  si 
estende  alla  primitiva  idea  dell’argomento,  ma  sol- 
tanto alla  disposizione  e rappresentazione  di  lei  l.  E 
invenzione  aneli’  essa  ma  non  invenzione  del  tutto , 


i SSetrac&ttingcn  uba  tic  ffiatem/  0.  'fy,  tt,  f. 
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bensì  di  alcune  parti  e del  vicendevole  loro  colloca- 
mento. Essa  è invenzione,  ma  di  quella  specie  inferiore 
che  Orazio  suggerisce  al  poeta  tragico  : 

Tuque 

Rectius  Iliacum  carmen  deducìs  iti  actus , 

Quam  sì  proferres  ignota  indictaque  primus  K 

Ho  detto  suggerisce  e non  prescrive.  Suggerisce  come 
più  facile,  più  comoda  e più  acconcia  per  lui,  ma  non 
prescrive  come  più  nobile  e migliore  in  sè  stessa. 

Infatti  è un  bel  risparmio  di  fatica  e di  imbarazzo 
pel  poeta  il  trattare  argomenti  e far  agire  personaggi 
già  conosciuti.  Egli  può  omettere  mille  particolarità 
prive  d’ interesse  che  altrimenti  sarebbero  state  indi- 
spensabili per  l’intelligenza  del  tutto,  e quindi  quanto 
più  prontamente  potrà  farsi  capire  da’  suoi  uditori  , 
tanto  più  presto  giungerà  ad  interessarli.  Questo  van- 
taggio lo  ha  del  pari  il  pittore  quando  1’  argomento 
da  lui  trattato  non  ci  è sconosciuto,  quando  noi  alla 
prima  occhiata  possiamo  ravvisare  il  significato  e lo 
scopo  di  tutta  la  sua  composizione,  quando  a un  tempo 
solo  noi  possiamo  non  solo  vedere  i suoi  personaggi 
muovere  le  labbra,  ma  udire  le  parole  che  proferisco- 
no. Tutto  1’  effetto  dipende  dalla  prima  occhiata  } e 
quando  questa  ci  obbliga  a riflettere  ed  indovinare,  il 
nostro  desiderio  di  essere  commossi  e interessati , su- 
bito si  raffredda  : per  vendicarci  degli  artisti  che  ci  pre- 
sentano de’  soggetti  che  noi  non  arriviamo  a compren- 
dere, ci  ostiniamo  a non  curarci  dell’espressione.  Guai 
a colui  che  sagrifica  a questa  la  bellezza!  Non  v’ è più 


i De  arte  poet.  s v.  i28-i3o. 
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nessuna  cosa  che  ci  alletti  a contemplare  il  suo  lavoro. 
La  sua  vista  non  ci  diletta,  nè  sappiamo  quale  idea 
abbia  voluto  il  pittore  in  noi  destare. 

Dalle  cose  sin  qui  dette  si  possono  dedurre  le  se- 
guenti due  regole:  1’  una , che  l’invenzione  e la  no- 
vità deli’  argomento  non  formano  il  merito  princi- 
pale d’  un  pittore } 1’  altra , che  un  argomento  già 
conosciuto  agevola  e promuove  1’  effetto  dell’  arte. 
Laonde  io  sono  d’  avviso  che  la  spiegazione  del  per- 
chè i pittori  si  appiglino  cosi  di  rado  a soggetti  nuo- 
vi , non  debba  già  cercarsi , come  pensa  il  Conte 
di  Caylus,  nella  loro  inerzia  od  ignoranza,  nè  nelle 
difficoltà  della  parte  meccanica  dell’arte  che  assorbono 
tutto  il  tempo  e la  diligenza  loro  , ma  in  tutt’  altra 
cosa,  e che  quindi  ciò  che  da  principio  sembra  un 
limite  dell’  arte  e del  nostro  diletto  , non  è che  una 
lodevole  ritenutezza  dell’  artista  altrettanto  vantaggiosa 
a noi  quanto  all’  effetto  del  suo  lavoro.  Io  non  temo 
di  essere  in  questo  smentito  dall’  esperienza.  I pittori 
saranno  certamente  grati  al  Conte  di  Caylus  pel  suo 
buon  volere,  ma  essi  non  approfitteranno,  io  credo, 
de’ suoi  suggerimenti,  come  egli  se  Io  imagina.  Suppo- 
nendo però  anche  il  contrario  , bisognerebbe  che  di 
tempo  in  tempo  un  nuovo  Caylus  venisse  a rammen- 
tare all’  artista  tutti  gli  antichi  argomenti  e a ricon- 
durlo su  quello  stesso  campo  dove  altri  raccolsero 
prima  di  lui  così  gloriosi  allori.  Nè  certamente  si  vorrà 
pretendere  che  il  pubblico  debba  essere  tanto  erudito 
come  lo  è il  conoscitore  mercè  de’  suoi  studj  , e che 
gli  debbano  essere  noti  e familiari  tutti  gli  argomenti 
sì  della  storia  che  della  favola  i quali  possono  offrire 
il  soggetto  d’  un  bel  quadro.  Concedo  di  buon  grado 
che  a cominciare  dai  tempi  di  Raffaello , gli  artisti 
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avrebbero  fatto  assai  meglio  a scegliere  per  loro  ma- 
nuale piuttosto  Omero  che  Ovidio.  Ma  poiché  non 
1’  hanno  fatto  lasciamo  che  il  pubblico  proceda  per  la 
via  su  cui  1’  han  messo,  e non  amareggiamo  i suoi  di- 
letti facendoglieli  costare  troppa  fatica.  Protogene  aveva 
fatto  il  ritratto  della  madre  d’ Aristotile , nè  saprei 
dire  quanto  ne  ricevesse  in  prezzo.  Ma  sia  in  luogo 
del  denaro,  sia  per  soprappiù,  Aristotile  gli  diede  un 
consiglio  che  valeva  più  del  denaro,  poiché  non  posso 
credere  che  la  sua  fosse  un’  adulazione  anziché  un  con- 
siglio. Persuaso  che  il  primo  bisogno  dell’  arte  è di 
rendersi  intelligibile  a tutti , Aristotile  gli  consigliò 
di  dipingere  le  gesta  d’Alessandro,  le  quali  erano  al- 
lora in  bocca  di  tutto  il  mondo,  e la  cui  memoria  era 
facile  di  prevedere,  sarebbe  passata  alla  più  tarda  po- 
sterità. Ma  Protogene  non  seppe  profittare  di  questo 
buon  suggerimento.  Un  soverchio  fervor  d’  animo , un 
amore  eccessivo  del  meraviglioso  e del  nuovo,  impetus 
animi,  et  qucedam  artis  libido  (dice  Plinio  1 ),  lo  tras- 
sero a preferire  altri  argomenti.  Egli  volle  piuttosto 
dipingere  la  storia  di  Gialiso  ( Q ) , di  Cidippo , e 
di  altri  oscuri  individui , de’  quali  è adesso  impossi- 
bile indovinare  quali  avvenimenti  abbia  inteso  di  rap- 
presentare. 

XII. 

Omero  descrisse  due  sorta  di  enti  e di  azioni } Vi- 
sibili ed  invisibili.  La  pittura  non  ammette  questa 
distinzione  perchè  per  lei  tutto  deve  essere  visibile , 
anzi  visibile  alla  stessa  maniera. 

Se  dunque  il  Conte  di  Caylus  riunisce  nella  stessa 
serie  di  quadri  tanto  le  azioni  visibili  come  le  invisi- 

1 1 


i Lib.  35 , sect.  36. 
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bili,  e se  nelle  azioni  in  cui  prendono  parte  ed  Enti 
visibili  ed  altri  che  non  lo  sono , non  indica  o piutto- 
sto non  può  indicare  in  qual  maniera  questi  ultimi  , 
che  devono  essere  veduti  da  chi  osserva  il  quadro  , 
non  lo  siano  dalle  altre  figure  rappresentate  dal  pit- 
tore sulla  medesima  tela  , ne  viene  di  conseguenza  che 
non  solamente  l’ intera  serie  dei  quadri , ma  anche 
più  d’  un  quadro  preso  separatamente  dovrà  apparire 
se  non  affatto  incomprensibile  , pieno  almeno  di  oscu- 
rità e di  contraddizioni. 

Tuttavia  si  potrebbe  rimediare  a questo  difetto  col 
libro  in  mano.  Il  peggio  è questo,  che  la  pittura  do- 
vendo valersi  degli  stessi  mezzi  per  rappresentare  tanto 
gli  Enti  visibili  come  gl’  invisibili , deve  necessariamente 
rinunciare  a que’  tratti  caratteristici  per  cui  gli  uni  si 
distinguono  dagli  altri.  Mi  spiegherò  con  un  esempio. 
Allorché,  nell’Iliade,  gli  Dei  discordi  fra  loro  sul  de- 
stino di  Troja  finiscono  col  venire  alle  mani , questo 
combattimento  resta  invisibile  ai  mortali,  e quindi  l’i- 
maginazione  potendo  ingrandire  a suo  talento  la  sce- 
na , può  dare  alle  persone  e alle  azioni  degli  Dei  tutta 
quella  estensione  di  grandezza  e di  forza  che  più  le 
aggrada.  La  pittura  invece  è costretta  di  trasportare 
la  pugna  su  di  una  scena  visibile  le  cui  parti  natu- 
rali per  le  leggi  di  proporzione  stabiliscono  un  limite 
alla  dimensione  dei  personaggi  che  sono  posti  in  azio- 
ne. Che  se  questa  proporzione  è alterata,  come  è fa- 
cile all’  occhio  di  accorgersene  dal  confronto  di  questi 
cogli  altri  oggetti  del  quadro  , quegli  Enti  superiori 
che  nel  poema  apparivano  solamente  grandi,  sulla  tela 
del  pittore  diventano  mostruosi.  Quando  Minerva  viene 
per  la  prima  volta  assalita  da  Marte,  si  ritira  alquanto 
indietro,  e con  robusta  mano  afferra  e leva  in  alto 
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un  grosso  e nero  macigno  che  la  forza  riunita  di  pa- 
recchi uomini  de’  remoti  tempi  aveva  a stento  colà 
strascinato  per  segnare  il  confine  d’  un  campo  : 

eH  d’  cwaya.'jQc/.ìxzvYi  hScv  eilezo  %eipi  •koljziyì  , 

K eipevou  w mila,  pXava  , zpriyyv  re  y.syxv  re, 

T ov  p a.vàpz<z  npozepot  $£7 av  eppevca  vpcv  a pvpYig. 

Per  valutare  giustamente  la  dimensione  di  questo  ma- 
cigno conviene  ricordarsi  che  Omero  attribuisce  ai 
suoi  eroi  il  doppio  della  forza  degli  uomini  più  vigo- 
rosi de’  suoi  tempi , i quali  tuttavia  dice  essere  assai 
inferiori  in  gagliardi^  a quelli  che  Nestore  aveva  co- 
nosciuti nella  prima  sua  giovinezza.  Ora  io  domando 
quale  dimensione  dovrà  dare  il  pittore  alla  figura  d’una 
Dea  capace  di  alzare  da  terra  e di  lanciare  contro 
Marte  un  macigno  per  muovere  il  quale  erano  biso- 
gnati parecchi  uomini  della  prima  età  di  Nestore?  Se 
dessa  è proporzionata  alla  mole  del  macigno  , il  me- 
raviglioso svanisce.  Una  persona  grande  e grossa  tre 
volte  più  di  me  deve  naturalmente  poter  sollevare  un 
sasso  pesante  tre  volte  più  di  quello  che  potrebbe  es- 
sere sollevato  da  me.  Se  invece  la  statura  della  Dea 
non  è in  proporzione  colla  grossezza  del  macigno,  ne 
nasce  per  chi  osserva  il  quadro  una  disgustosa  invero- 
simiglianza che  non  può  essere  corretta  dal  riflettere 
che  una  Divinità  deve  avere  una  forza  soprannaturale. 
Quando  si  vedono  effetti  straordinarj , si  voglion  pure 
vedere  stromenti  straordinarj. 

E Marte  che  rovesciato  da  questo  macigno 

’Ercra  d,£7T£o,/£  mleSpa  .... 
copre  sette  jugeri  di  terreno , che  statura  dovrà  ave- 
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re  ? Certamente  non  è dato  al  pittore  di  rappresen- 
tarlo in  una  dimensione  così  gigantesca.  Ma  se  non  lo 
fa , non  è più  Marte  quello  che  noi  vediamo  steso  al 
suolo,  non  il  Marte  d’  Omero  , ma  un  guerriero  co- 
mune (R). 

Longino  dice  d’  essere  stato  più  volte  tentato  di  cre- 
dere che  Omero  si  sia  proposto  di  innalzare  i suoi 
eroi  alla  condizione  degli  Dei  , e di  abbassare  invece 
gli  Dei  a livello  degli  uomini.  Questo  degradamento 
delle  Divinità  viene  compito  dalla  pittura.  Ella  fa  spa- 
rire interamente  tutto  quello  che  nella  poesia  innalza 
gli  Dei  sopra  gli  eroi.  Grandezza  , forza  , velocità , e 
tutte  P altre  doti  di  tal  fatta  che  da  Omero  sono  at- 
tribuite a’  suoi  Dei  in  un  grado  superiore  a quello  de- 
gli eroi  (S) , devono  necessariamente  ridursi  in  un  di- 
pinto alla  ordinaria  misura  della  specie  umana.  Giove 
e Agamennone,  Apollo  ed  Achille,  Marte  ed  Ajace, 
diventano  esseri  della  stessa  specie  che  non  si  distin- 
guono P un  dall’  altro  che  mediante  certi  contrassegni 
di  pura  convenzione. 

Il  mezzo  di  cui  la  pittura  si  serve  nelle  sue  com- 
posizioni per  darci  a intendere  che  una  persona  od 
un  oggetto  deve  essere  considerato  come  invisibile,  è 
quello  di  frapporre  una  nube  trasparente  fra  tale  per- 
sona od  oggetto  e gli  altri  esseri  od  oggetti  rappresen- 
tati sulla  stessa  tela.  Anche  questo  espediente  sembra 
essere  stato  tolto  da  Omero.  Perciocché  allorquando 
nei  tumulto  della  battaglia  qualcuno  de’  principali  eroi 
trovasi  in  pericolo  d’  essere  superato  ed  ucciso  dal- 
P avversario,  nò  può  essere  salvato  che  da  una  pos- 
sanza soprannaturale  , il  poeta  lo  fa  ravvolgere  dalla 
Divinità  protettrice  in  una  densa  nebbia  ovvero  nel 
bujo , e in  questo  modo  lo  trae  in  salvo.  Così  ap- 
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punto  fa  Venere  con  Paride  1 , Nettuno  con  Ideo  3 , 
Apollo  con  Ettore  3.  Il  Conte  di  Caylus  , tracciando 
al  pittore  il  quadro  di  tali  avvenimenti  , non  omette 
mai  di  raccomandargli  quella  nebbia  e quelle  nubi  te- 
nebrose. Ma  chi  non  sa  che  il  ravvolgimento  dell’eroe 
nella  nebbia  o nelle  tenebre  non  è pel  poeta  che  una 
locuzione  poetica  onde  significare  lo  stato  di  invisibi- 
lità in  cui  egli  si  trova  ? Mi  fece  quindi  sempre  gran 
meraviglia  che  quella  locuzione  poetica  venisse  presa 
nel  senso  letterale , e che  in  conseguenza  si  rappre- 
sentassero nei  quadri  delle  vere  nubi,  dietro  le  quali, 
come  dietro  un  paravento  , 1’  eroe  si  cela  al  suo  ne- 
mico. Tale  certamente  non  fu  il  pensiero  del  poeta. 
Questo  è un  trascendere  i limiti  della  pittura  , perchè 
allora  la  nube  diventa  un  vero  geroglifico  , un  segno 
di  convenzione  il  quale  non  rende  invisibile  P eroe  , 
ma  avverte  gli  spettatori  che  devono  figurarselo  come 
se  fosse  tale.  Essa  è presso  a poco  come  quelle  listo- 
line  impresse  di  caratteri  che  in  certi  antichi  quadri 
si  vedono  uscir  fuori  dalla  bocca  delle  figure  ivi  rap- 
presentate. 

Egli  è vero  che  Omero  fa  che  Achille  avventi  per 
ben  tre  volte  la  lancia  contro  Ettore  anche  dopo  che 
Apollo , per  salvarlo  , lo  ha  ravvolto  in  una  densa 
nebbia:  rpig  à'Yiepct  tlkJ/s  /3 olSziolv  4.  Ma  anche  questo  nel 
linguaggio  poetico  non  significa  altro  se  non  che  Achille 
era  divenuto  così  furibondo,  che  per  tre  volte  scagliò 
la  lancia  prima  di  accorgersi  che  il  nemico  era  scom- 
parso. Nè  devesi  già  intendere  che  egli  vedesse  real- 

i IX.  y,  v.  38 z. 

i IX.  e,  v.  23. 

3 IX.  v,  v.  444* 

4 IX.  v,  v.  446. 
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mente  innanzi  a se  una  nube  in  luogo  di  Ettore,  per- 
chè F artifizio  con  cui  gli  Dei  rendevano  invisibili  i 
loro  protetti  , non  consisteva  già  nel  ravvolgerli  in 
una  nube , ma  bensì  nella  rapidità  con  cui  li  traspor- 
tavano via  dal  luogo  del  pericolo.  Se  il  poeta  li  rav- 
volge in  una  nube,  lo  fa  unicamente  per  mostrare  che 
il  rapimento  siegue  con  tale  rapidità  che  l’occhio  umano 
non  può  accorgersene.  Non  è già  che  in  vece  dell’  e- 
roe  sottratto  vedasi  una  nube , ma  perchè  tutto  ciò 
che  è avvolto  in  una  nube  vien  giudicato  invisibile. 
Laonde  Omero  si  serve  alle  volte  dello  stesso  espe- 
diente in  un  modo  opposto , cioè  invece  di  rendere 
invisibile  l’ oggetto , toglie  momentaneamente  la  vista 
al  soggetto.  Così,  per  es.,  Nettuno  acceca  Achille  per 
sottrarre  Enea  dalle  micidiali  sue  mani,  trasportandolo 
in  un  baleno  dal  luogo  in  cui  più  forte  fervea  la  mi- 
schia nella  parte  più  rimota  del  campo  *.  In  realtà 
però  nè  qui  Achille  è divenuto  cieco,  ne  là  Ettore  fu 
avvolto  in  una  nube } ma  il  poeta  si  servì  di  questa 
locuzione  unicamente  per  esprimere  più  al  vivo  la  ra- 
pidità con  cui  amendue  questi  eroi  vengono  sottratti 
al  pericolo,  o,  come  noi  siamo  usi  di  dire,  spariscono. 

Ma  i pittori  vollero  appropriarsi  questo  ritrovato 
d’  Omero  non  solo  nei  casi  simili  a quelli  io  cui  egli 
ne  fece  uso , cioè  allorché  si  vuole  rendere  invisibile 
un  oggetto  e far  intendere  eh’  egli  è scomparso  , ma 
anche  in  tutti  i casi  in  cui  un  oggetto,  rimanendo  vi- 
sibile agli  spettatori,  non  lo  deve  essere  per  tutti,  od 
anche  soltanto  per  una  parte  de’  personaggi  rappresen- 
tati sulla  tela.  Quando  Minerva  trattiene  Achille  dal- 
F avventarsi  contro  Agamennone , non  è visibile  che 


1 IX.  V } v.  321. 
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per  lui  solo.  Per  esprimere  questa  circostanza,  Caylus 
non  trova  altro  espediente  che  di  frapporre  una  nube 
tra  la  Dea  e gli  altri  personaggi  radunati  con  Achille 
a consiglio.  Questo  è un  sovvertire  il  senso  di  Ome- 
ro. L’  invisibilità  è una  dote  essenziale  de’  suoi  Dei. 
Per  ottener  ciò  non  è d’  uopo  di  accecare  nessuno  , 
nè  di  intercettar  loro  i raggi  della  luce  colla  frappo- 
sizione d’  una  nube  o d’  altra  simil  cosa  (T) , giacché 
per  renderli  visibili  farebbe  mestieri  invece  di  aggiun- 
gere un  nuovo  grado  di  forza  alla  debole  vista  de’ 
mortali.  La  nebbia  o le  nubi  non  solamente  sono  pel 
pittore  un  segno  arbitrario  e niente  affatto  naturale  , 
ma  questo  segno  non  ha  neppure  quella  chiarezza  di 
significato  che  pur  dovrebbe  avere  come  tale , giacché 
lo  si  adopera  indifferentemente  tanto  per  rendere  in- 
visibile il  visibile , come  per  rendere  visibile  ciò  che 
non  si  dovrebbe  poter  vedere. 

XIII. 

Se  tutte  le  opere  d’Omero  fossero  perdute,  se  non 
ci  restasse  altra  memoria  dell’  Iliade  e dell’  Odissea 
fuor  di  quella  che  ci  venisse  somministrata  da  una  se- 
rie di  quadri  come  quelli  proposti  dal  Conte  di  Cay- 
lus, potremmo  noi  colla  sola  loro  scorta,  fossero  pure 
eseguiti  dal  più  eccellente  pennello,  formarci  una  esatta 
idea,  come  1’  abbiamo  presentemente,  non  dirò  già  di 
tutto  il  genio  poetico , ma  anche  soltanto  del  suo  ge- 
nio pittorico? 

Facciamone  la  prova  con  uno  de’  migliori , e pren- 
diamo, per  esempio,  il  quadro  della  peste  *.  Che  ci 
si  presenta  agli  occhi  sulla  tela  del  pittore  ? Dei  cada- 
veri , dei  roghi  accesi , de’  moribondi  che  si  affaticano 


i IX.  a ? v.  44-53.  — Tableaux  tirès  de  V Iliade*  p.  70. 
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intorno  al  morti , Apollo  poggiato  su  di  una  nube  che 
in  atto  d’ira  sta  scoccando  le  sue  saette.  Ciò  che  forma 
la  ricchezza  di  questo  quadro  diverrebbe  una  meschi- 
nità nei  poema.  In  fatti  che  faremmo  noi  dire  a Omero 
se  volessimo  rifare  questo  bellissimo  luogo  dell’  Iliade 
colla  scorta  del  quadro  di  Caylus?  Apollo  allora  arse 
di  sdegno  j,  e scagliò  le  sue  frecce  contro  V esercito 
de 5 Greci.  Migliaja  di  questi  rimasero  estinti e i loro 
cadaveri  furono  arsi  sui  roghi.  — Leggasi  invece 
Omero  : 

Byj  de  zar’  Ovkvpnoio  xapYjvMv  yrùopevog  xyp  ; 

Tcg  copoiow  sym  ap(pY]pe(p£cc  re  (papsTpYjv  • 

E xloiy^av  S7  ap7  6i7oi  en 7 wpiwy  youopevoio  , 

Aura  KivYjS-evTcg  * 6 ò7  yjis  wxn  soixcùg  • 
cE£sr7  ettsit7  anavsvBs  vew  ; [jlstcc  $7  iov  ey\xe  • 

A elvy]  $£  vlayyYi  ysver9  apyopEoio  Pioto. 

O vpYjag  p.Ev  npcorcv  eti^eto  xcu  xvvag  apysg  * 

A VTOip  ETTSIT7  COSTO  UT  l fiskoq  EyETtEVXEq  SCplEig  , 

BaAX’  * ousi  $e  rcvpcu  j/exvcov  kcc iovto  Sccpsiai, 

L’  udì  Febo,  e scese 

Dalle  cime  d’  Olimpo  in  gran  disdegno 
Coll’  arco  sulle  spalle , e la  faretra 
Tutta  chiusa.  Mettean  le  frecce  orrendo 
Su  gli  omeri  all’  irato  un  tintinnio 
Al  mutar  de’  gran  passi } ed  ei  simile 
A fosca  notte  giù  venia.  Piantossi 
Delle  navi  al  cospetto  : indi  uno  strale 
Liberò  dalla  corda  , ed  un  ronzio 
Terribile  mandò  1’  arco  d’  argento. 

Prima  i giumenti  e i presti  veltri  assalse, 

Poi  le  schiere  a ferir  prese,  vibrando 
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Le  mortifere  punte  $ onde  per  tutto 
Degli  esanimi  corpi  ardean  le  pire. 

(Trad.  del  Mosti) 

Qui  il  poeta  si  mostra  tanto  superiore  al  pittore 
quanto  lo  è la  natura  ad  un  quadro. 

Egli  è assai  difficile  di  trasportare  in  un’  altra  lin- 
gua 1’  armonia  imitativa  delle  parole  d’  Omero  , ma 
egli  è poi  del  tutto  impossibile  di  supporla  in  un  qua- 
dro materiale.  Questo  tuttavia  non  è che  il  minore 
dei  titoli  di  preferenza  che  ha  qui  il  poeta  sul  pitto- 
re : il  principale  è questo,  che  il  poeta  ci  conduce  per 
una  serie  di  quadri  a quell’  ultimo  che  è il  solo  che 
il  pittore  si  possa  appropriare. 

Ma  forse  dirà  taluno  che  la  peste  non  è un  sog- 
getto conveniente  per  la  pittura.  Eccone  un  altro  che 
offre  all’occhio  maggiori  allettamenti  l.  Il  Consiglio  de- 
gli Dei  seduti  a convito.  Un  palazzo  d’oro}  gruppi  di 
figure  che  il  pittore  può  disporre  come  più  gli  piace, 
e comporre  delle  forme  più  belle  e più  pregiate  che 
presenta  la  natura  } Ebe , Dea  della  giovinezza  , che 
colla  coppa  in  mano  ministra  il  nettare  agli  Immor- 
tali. Quale  architet-tura  ! Quali  masse  di  luce  e di  om- 
bre ! Qual  contrasto  ! Quale  varietà  d’  espressione  ! 
Dove  comincieranno  , dove  finiranno  i miei  occhi  di 
pascersi?  Se  il  pittore  m’incanta  in  questo  modo,  che 
non  farà  il  poeta  ! Apro  il  libro  e mi  accorgo  di  es- 
sermi ingannato.  Non  vi  trovo  che  quattro  buoni  ma 
semplici  versi  che  contengono  il  soggetto  d’un  quadro, 
e che  potrebbero  esservi  scritti  sotto,  ma  che  per  sè 

i IX.  Sj  v.  i-4*  — Tableaux  tirès  de  V Iliade , p.  3o. 
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stessi  non  si  possono  dire  un  quadro  : 

0 i Sz  Seoi  7r ap  Zyjiii  xaS-yjpzvci  YiyopcMVTo 

'Kpvfre co  zv  daTCzdcù,  pzza  de  crQigt  tzozvlcl  fH/3 Y) 

N £Y.rap  ztàvoyozi  * Tot  de  ypvtjzoig  fìzTtaz'jai 
àzidexuT  ally[X\ig  ; T pwo)v  tcoIlh  ZKJopowzzq. 

Nell’ auree  sale  dell’  Olimpo  accolti 
Intorno  a Giove  si  sedean  gli  Dei 
A consulta.  Fra  lor  la  veneranda 
Ebe  versava  le  nettaree  spume  , 

E quelli  a gara  con  alterni  inviti 
L’  auree  tazze  votavano  mirando 
La  trojana  città 

(Trad.  del  Monti) 

Apollonio  e qualunque  altro  ancor  più  mediocre  poeta 
avrebbe  potuto  dire  con  pari  garbo  le  stesse  cose:,  ed 
Omero  resta  qui  tanto  di  sotto  al  pittore  come  questi 
rimane  a lui  inferiore  nel  quadro  della  peste. 

Aggiungasi  ancora  che  il  Conte  di  Caylus  non  trova 
in  tutto  il  quarto  libro  dell’Iliade  nessun  altro  soggetto 
per  un  quadro  fuorché  quello  contenuto  nei  testé  ci- 
tati versi.  Quanto  il  quarto  libro così  dice  egli  5 su- 
pera tutti  gli  altri  per  la  varietà  delle  disfide  per  la 
moltìplicità  e il  contrasto  de 3 caratteri  ^ e per  P arte 
con  cui  il  poeta  distribuisce  la  moltitudine  cip  egli 
pone  in  movimento  altrettanto  esso  resta  loro  infe- 
riore dal  lato  de 9 soggetti  pittorici  $ e qui  avrebbe  do- 
vuto aggiungere  ~ quantunque  abbondi  delle  così  dette 
pitture  poetiche}  “ perciocché  di  queste  ve  n’ha  nel 
quarto  libro  una  quantità  e d’una  perfezione  superiore 
a quella  di  qualunque  altro.  Dove  trovasene  diffatti 
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una  che  superi  pel  finito  e per  l’ illusione  quelle  di 
Pandaro  che  ad  istigazione  di  Minerva  rompe  la  tre- 
gua scoccando  il  suo  dardo  contro  Menelao  , dell’  e- 
sercito  greco  che  muove  all’  assalto  , della  mischia  fra 
questo  e i Trojani  , di  Ulisse  che  si  fa  innanzi  per 
vendicar  la  morte  di  Leuco  ? 

Che  si  deve  dunque  dedurre  da  tutto  questo,  se  non 
che  poche  delle  più  belle  pitture  d’  Omero  ponno  es- 
sere dal  pittore  trasportate  sulla  tela  ? Che  invece  egli 
può  cavare  un  bellissimo  quadro  là  dove  non  v’è  pit- 
tura poetica?  Che  quelle  stesse  pitture  poetiche  che 
l’ artista  può  appropriarsi  sarebbero  ben  meschine  se 
non  esprimessero  più  di  quello  che  il  pittore  può  rap- 
presentare col  pennello  ? Laonde  rimane  risolto  nega- 
tivamente il  dubbio  da  me  proposto  sul  principio  del 
presente  capitolo,  cioè  che  i quadri  pittorici  che  si 
ponno  ricavare  dal  poema  d’  Omero,  fossero  anche  in 
tutto  quel  numero  e di  tutta  quella  eccellenza  che  si 
può  imaginare  , non  basterebbero  mai  per  darci  un’  i- 
dea  esatta  del  genio  pittorico  di  quel  sommo  poeta. 

XIY. 

Se  la  cosa  dunque  è così , e perciò  se  un  poema 
può  somministrare  copiosi  argomenti  al  pittore  senza 
essere  per  sè  stesso  veramente  pittorico,  e se  al  con- 
trio un  altro  può  essere  pittorico  senza  presentare  ar- 
gomenti per  quadri  materiali , viene  naturalmente  a 
cadere  1’  assunto  del  Conte  di  Caylus  di  stabilire  per 
pietra  di  paragone  d’ un  poema  l’uso  che  ne  può  fare 
la  pittura  , e quindi  di  determinare  il  grado  del  suo 
merito  dal  numero  dei  quadri  eh’  essa  può  sommini- 
strare all’  artista  », 


i Tabìeaux  tirés  de  V Iliade } Avertis.  p.  5.  — On  est  tou - 
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Io  sarei  troppo  dolente  se  lasciassi  , anclie  col  solo 
mio  silenzio , che  un’  idea  così  falsa  assumesse  il  ca- 
rattere d’  un  assioma.  La  prima  innocente  vittima  ne 
sarebbe  Milton}  perchè  sembra  che  quello  sprezzante 
giudizio  che  il  Conte  di  Caylus  pronuncia  su  di  esso 
non  sia  tanto  un  effetto  del  suo  gusto  nazionale  , 
quanto  una  conseguenza  di  questa  pretesa  sua  regola. 
La  cecità egli  dice  , è forse  il  maggior  tratto  di 
somiglianza  che  si  trovi  tra  lui  e Omero.  Certa- 
mente Milton  nel  suo  poema  non  somministra  un  nu- 
mero sufficiente  di  argomenti  pittorici  per  empire  una 
galleria:  ma  se  io  dovessi  conservare  gli  occhi  a patto 
che  la  mia  imaginazione  dovesse  avere  lo  stesso  limite 
della  mia  facoltà  visiva  , certamente  , per  quanto  mi 
siano  cari , li  sagrificherei  di  buon  grado  per  liberare 
la  mia  fantasia  da  così  fatta  restrizione. 

Ancorché  presenti  poche  situazioni  pittoriche,  il  Pa- 
radiso Perduto  non  lascia  però  di  essere  il  primo  poema 
epico  dopo  l’ Iliade , in  quella  stessa  guisa  che  la  Pas- 
sione di  Gesù  Cristo,  quantunque,  anche  nel  minimo 
de’  suoi  avvenimenti , abbia  esercitato  un  gran  numero 
de’  più  celebrati  artisti  , non  può  dirsi  un’  epopea.  Gli 
Evangelisti  raccontano  i fatti  con  tutta  la  possibile  sem- 
plicità, e gli  artisti  ne  mettono  a profitto  le  varie  cir- 
costanze senza  che  nella  narrazione  di  quelli  si  trovi 

jours  convenu 9 que  plus  un  poème  fournissoit  cTimages  et  d’a- 
ctions } plus  il  avoli  de  supériorilé  en  poesie.  Celte  réjlexion  mavoit 
conduit  à penser  que  le  calcul  des  dijjérens  tableaux  qu  ojjrent 
les  poèmes  9 pouvoit  servir  à comparer  le  mèrite  respeclif  des 
poèmes  et  des  poètes.  Le  nombre  et  le  gerire  des  tableaux  que 
présentent  ces  grands  ouvrages  auroient  èté  une  espece  de  pierre 
de  touche } ou  plutót  une  balance  certame  du  mèrite  de  ces 
poèmes  et  du  genie  de  leurs  auteurs. 


la  menoma  scintilla  di  genio  pittorico.  Un  fatto  è di 
sua  natura  pittoresco , e un  altro  non  lo  è.  Lo  sto- 
rico può  raccontare  in  modo  del  tutto  prosaico  un 
fatto  pittoresco,  come  il  poeta  può  rappresentarne  pit- 
torescamente un  altro  che  per  sè  stesso  non  lo  è af- 
fatto. 

Chi  intende  la  cosa  in  una  maniera  diversa  da  que- 
sta, si  lascia  trarre  in  inganno  dall’equivoco  significato 
della  parola.  Per  quadro  poetico  non  deve  intendersi 
quello  che  può  essere  trasformato  dal  pittore  in  un 
quadro  materiale.  Pittoresco  si  dirà  quel  tratto,  e qua- 
dro poetico  quell’  unione  di  tratti  con  cui  il  poeta  ci 
rappresenta  così  al  vivo  ì’ oggetto  da  lui  descritto,  che 
l’ imagine  di  questo  s’  imprime  nella  nostra  mente  più 
chiaramente  della  parola  che  serve  a denotarlo  , per- 
chè si  avvicina  maggiormente  a quel  grado  di  illusione 
che  appartiene  particolarmente  ai  quadri  materiali , e 
che  per  essi  più  facilmente  si  desta  nell’  animo  no- 
stro >. 

i Quelli  che  noi  chiamiamo  quadri  poetici  erano  detti  dagli 
antichi,  come  raccogliesi  da  Longino  , fantasie  j e quella  che 
da  noi  dicesi  illusione  era  da  loro  chiamata  energìa.  Quindi 
Plutarco  (EpouT/xa? , c.  16 , t.  a , edit.  Henr.  Steph.,  p.  j55i  ) 
riferisce  quel  detto  d’ un  tale:  essere  le  poetiche  fantasie  * a 
motivo  della,  loro  energia * sogni  d’  un  uomo  svegliato  — . Ai 
TTOiriTixou  (potvTocGiou  hot  ty)v  gvapygtav  sypY\yopò7<jov  svonvia.  Starr 
Sarebbe  stato  bene  che  i precettisti  di  poetica  si  fossero  at- 
tenuti a questa  denominazione , lasciando  in  disparte  quella 
di  quadri  poetici  , perchè  così  ci  avrebbero  risparmiato  una 
quantità  di  regole  spesse  volte  fallaci , e fondate  principal- 
mente sulla  conformità  d’  una  parola  capricciosamente  appli- 
cata a significare  due  cose  ben  diverse.  Nessuno  avrebbe  pen- 
salo di  dare  alle  fantasie  poetiche  i limiti  d’  un  quadro  mate- 
riale ; ma  dacché  si  cominciò  a chiamarle  col  nome  di  quadri* 
fu  aperta  la  via  all’  errore. 
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XV. 

Insegna  P esperienza  essere  dato  al  poeta  di  pro- 
durre in  noi  questo  grado  di  illusione  anche  riguardo 
a quegli  oggetti  che  non  cadono  sotto  i sensi.  Laonde 
intere  categorie  di  quadri  in  cui  può  esercitarsi  libe- 
ramente il  genio  del  poeta  , sono  interdette  al  pitto- 
re. L’  Ode  di  Dryden  pel  giorno  di  Santa  Cecilia  è 
piena  di  pitture  musicali  che  il  pennello  non  può  rap- 
presentare. Ma  io  non  voglio  perdere  il  tempo  con  un 
esempio  dal  quale  alla  fin  fine  tutto  quello  che  si  può 
imparare  si  riduce  a questo  , che  i tuoni  della  musica 
non  sono  colori  , e che  le  orecchie  non  sono  occhi. 
Mi  limiterò  dunque  ai  quadri  di  oggetti  sensibili , e 
che  perciò  sono  comuni  al  poeta  e al  pittore , e di- 
manderò donde  nasca  che  parecchj  quadri  poetici  di 
questa  specie  non  possono  essere  trasportati  sulla  te- 
la, e che  vicendevolmente  molti  quadri  pittorici  per- 
dono la  maggior  parte  del  loro  effetto  venendo  ripro- 
dotti dal  poeta. 

Gli  esempi  ci  serviranno  di  guida.  Il  quadro  di  Pan- 
daro  nel  quarto  libro  è uno  dei  più  finiti  che  si  tro- 
vino in  tutta  l’Iliade,  un  di  quelli  che  producono  la 
maggior  illusione.  Dall’ afferrar  dell’arco  sino  allo  scoc- 
car della  freccia  ogni  azione  è sì  ben  dipinta , e tutte 
le  diverse  azioni  sono  tra  loro  sì  vicine  e tuttavia  sì 
distinte,  che  chi  non  sapesse  come  si  tiri  d’arco,  po- 
trebbe apprenderlo  dal  quadro  che  fa  il  poeta  i : 

Aura’  efjvka.  ro£cv  ev'£oov 

K cu  ro  fj.ev  ev  jtareS-»?* te  Taw77<x[xeyog  ; ncTi  ycan 
Ayxlivxg ; 

1 IX.  S , v.  i o5  et  seq.  . 
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Avzap  6 evia  TUApa  Qapezpy js  * ex  S*  elez*  tov 
Afilr\za  -,  7i zsposvza  j pelaimv  ipp  oàvvam  , 

Àuf/a  3*  £7 u vevpri  xazexcepei  nixpcv  ofecv  . . . 
cEXx£  3*  ép y ylv(pi3ag  3e  lafScAV  , xai  veupa  fioeia. 
Neupjv  pev  pa^cp  nslaesv  , zo^cp  3e  ei$Y]pov. 

Avzap  eneidr]  vmlozepeq  peya  zo£ov  ezeivs  , 

Atyge  ; vevpy]  3s  p isy  layp  ; aXro  cT  cì’rcs 
O gvpslYig  y xaS-9  ópìlov  emnzse&ai  peveaimv. 

Diè  mano  ei  tosto 

Al  bell’  arco  ....... 

Tese  quest’  arco  , é dolcemente  a terra 

. . . i’  adagiò 

Scoperchiò  la  faretra,  ed  un  alato 
Intatto  strale  ne  cavò , sorgente 
Di  lagrime  infinite.  Indi  sul  nervo 

L’  adattò 

Tirò  di  forza 

Colla  cocca  la  corda , alla  mammella 
Accostò  il  nervo,  all’arco  il  ferro,  e fatto 
Dei  tesi  estremi  un  cerchio,  all’improvviso 
L’  arco  e il  nervo  fischiar  forte  s’  udirò , 

E lo  strale  fuggì  desideroso 
Di  volar  tra  le  turbe.  .... 

(Trad.  del  Monti) 

Questo  bellissimo  quadro  poetico  non  può  certa- 
mente essere  sfuggito  al  buon  gusto  del  Conte  di  Cay- 
lus.  Che  vi  trovò  egli  dunque  per  giudicarlo  non  adat- 
tato per  esercitare  il  pennello  dell’artista?  E per  qual 
motivo  diede  sotto  questo  aspetto  la  preferenza  al  Con- 
siglio degli  Dei  sedenti  a convito  ? Sono  pure  due 
azioni  egualmente  visibili.  Che  bisogna  di  più  al  pit- 
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tore  per  poterle  trasportare  sulla  tela  ? Ecco  come  sì 
scioglie  il  nodo  della  questione. 

Benché  amendue  queste  azioni,  come  visibili,  siano 
di  pertinenza  della  pittura , tuttavia  havvi  tra  loro 
questa  essenziale  differenza , che  la  prima  è un’  azione 
visibile  progressiva , le  cui  parti  si  sviluppano  1’  una 
dopo  l’altra  nella  successione  del  tempo 5 e che  la  se- 
conda è un’  azione  visibile  permanente , le  cui  di- 
verse parti  si  sviluppano  simultaneamente  1’  una  presso 
dell’  altra  nello  spazio.  Siccome  pertanto  a cagione  dei 
segni , ossia  de’  mezzi  d’  imitazione  eh’  essa  adopera  e 
che  non  possono  combinarsi  se  non  nello  spazio  , la 
pittura  è costretta  di  rinunciare  totalmente  al  tempo, 
ne  viene  di  conseguenza  che  le  azioni  progressive  non 
sono  fatte  per  lei,  e che  essa  deve  contentarsi  di  rap- 
presentare quelle  che  si  sviluppano  nello  spazio , ov- 
vero di  dare  alle  sue  figure  un  atteggiamento  che  fac- 
cia supporre  la  continuazione  dell’  azione  incominciata. 

XYI. 

Ma  procuriamo  di  rimontare  alla  causa  primitiva 
di  questa  differenza. 

Ecco  come  io  ragiono:  S’  egli  è vero  che  la  pittura 
e la  poesia  adoperino  per  imitare  mezzi  o segni  di- 
versi , poiché  1’  una  si  vale  di  figure  e di  colori  nello 
spazio , 1’  altra  di  voci  articolate  nel  tempo  ^ e se  per- 
tanto è cosa  incontrastabile  che  ogni  segno  deve  avere 
una  propria  analogia  coli’  oggetto  rappresentato , ne 
siegue  che  i segni  coesistenti  nello  spazio  , siano  essi 
espressi  sulla  tela  , sul  marmo  o su  qualsivoglia  altra 
materia  , non  potranno  mai  rappresentare  che  oggetti 
coesistenti,  e che  in  vece  i segni  che  si  succedono  nel 
tempo,  cioè  le  parole,  non  potranno  rappresentare  che 
oggetti  succedentisi  l’un  l’altro  nel  tempo } e lo  stesso 
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sì  dica  delle  partì  tanto  di  questi  oggetti  come  di  quelli. 

Le  cose  o quelle  parti  di  esse  che  coesistono  nello 
spazio  si  dicono  corpi.  Per  conseguenza  i corpi  e le 
loro  qualità  visibili  saranno  1’  oggetto  della  pittura. 

Le  cose  o quelle  parti  di  esse  che  si  succedono  nei 
tempo  si  dicono  generalmente  azioni.  Quiudi  le  azioni 
saranno  1’  oggetto  della  poesia. 

Tuttavia  i corpi  non  esistono  solamente  nello  spa- 
zio ma  ben  anche  nel  tempo:  essi  durano,  e in  ogni 
momento  della  loro  durata  possono  apparire  sotto  di- 
verso aspetto  e trovarsi  in  diversa  relazione.  Ciascuna 
di  queste  momentanee  modificazioni  dei  corpi  tanto 
nell’  aspetto  esterno  come  nelle  loro  relazioni  è P ef- 
fetto di  un’  azione  antecedente  } e potendo  essere  del 
pari  cagione  di  una  susseguente , può  considerarsi  come 
il  centro  d’ un’  azione.  La  pittura  adunque  può  an- 
eli’ essa  rappresentare  delle  azioni  , ma  solamente  per 
mezzo  de’  corpi  ed  in  via  di  semplice  indicazione. 

Dall’  altro  lato  le  azioni  non  esistono  da  sè  sole , 
ma  sono  collegate  necessariamente  cogli  esseri  da  cui 
sono  prodotte.  In  quanto  dunque  questi  esseri  sono 
corpi  e possono  essere  considerati  come  tali , può  la 
poesia  dipingere  de’  corpi  , ma  soltanto  per  mezzo  di 
azioni , ed  in  semplice  via  di  indicazione. 

La  pittura  nelle  sue  composizioni  di  oggetti  coesi- 
stenti non  può  rappresentare  che  un  unico  momento 
della  loro  azione.  Le  è d’ uopo  pertanto  di  sceglierlo 
così  fecondo  (pcà'cjnanteften  ) , che  per  mezzo  di  lui  solo 
si  possa  intendere  e 1’  azione  antecedente  e quella  che 
deve  venir  dopo. 

Così  pure  la  poesia , nelle  progressive  sue  imita- 
zioni , non  potendo  appigliarsi  che  ad  una  sola  qua- 
lità del  corpo  , deve  per  conseguenza  scegliere  quella 
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che  presenti  l’ idea  più  viva  del  corpo  da  quel  lato 
in  cui  si  propone  di  mostrarlo. 

Da  qui  nasce  la  regola  dell’  unità  degli  epiteti  pit- 
toreschi, e della  sobrietà  nelle  descrizioni  di  oggetti 
materiali. 

Io  non  avrei  gran  fiducia  in  questa  gretta  argomen- 
tazione , se  non  la  vedessi  confermata  dall’  esempio 
d’  Omero,  o se , a parlar  più  esattamente,  non  fosse 
stato  P esempio  d’  Omero  che  me  P avesse  insegnata. 
Egli  è solo  colla  scorta  di  questi  principi  che  si  può 
determinare  e spiegare  la  maniera  grandiosa  del  poeta 
greco,  e valutare  per  quello  che  realmente  essa  merita 
quella  affatto  opposta  di  tanti  moderni  poeti  , i quali 
pretendono  di  gareggiare  col  pittore  in  una  parte  nella 
quale  devono  necessariamente  rimanergli  sotto. 

Io  trovo  che  Omero  dipinge  solamente  azioni  pro- 
gressive , e che  d’  ordinario  si  limita  a designare  con 
un  sol  tratto  i corpi  e gli  oggetti  isolati  che  vi  hanno 
relazione.  Qual  meraviglia  dunque  che  P artista  non 
trovi  nelle  pitture  poetiche  d’  Omero  nulla  che  possa 
esercitare  il  suo  pennello , e che  in  vece  si  apra  al  - 
Parte  sua  il  campo  più  spazioso  dove  la  storia  ha  riu- 
nito una  quantità  di  bei  corpi  bene  atteggiati  e dis- 
posti in  luogo  conveniente,  quantunque  il  poeta  siasi 
data  pochissima  cura  di  descrivere  questi  corpi , que- 
sti atteggiamenti  e questa  situazione  ? Si  esamini  par- 
atamente la  serie  dei  quadri  proposti  dal  Conte  di  Cay- 
lus,  e si  troverà  in  ciascun  di  loro  la  prova  di  questa 
mia  osservazione. 

Lasciam  dunque  da  parte  costui  che  vorrebbe  fare 
della  tavolozza  del  pittore  la  pietra  di  paragone  del 
merito  d’  un  poeta  , ed  esaminiamo  più  dappresso  la 
maniera  di  dipingere  d’  Omero. 
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Ho  detto  che  Omero  d’  ordinario  non  adopera  che 
nn  sol  tratto  per  ciascun  oggetto.  Una  nave  non  è per 
lui  che  ora  la  negra,  ora  la  concava,  ora  la  veloce, 
e tutt’  al  più  la  negra  ben  remeggiala  nave.  Egli  non 
va  più  oltre  In  tal  pittura.  Ma  il  mettersi  in  mare,  il 
navigare,  l’approdare  eh’ essa  fa,  ecco  ciò  che  egli  ci 
presenta  tutt’  insieme  in  un  sol  quadro,  per  riprodurre 
il  quale  sulla  tela , il  pittore  sarebbe  costretto  di  ri- 
partire questa  azione  progressiva  in  cinque  o sei  qua- 
dri materiali. 

Quando  circostanze  particolari  obbligano  Omero  a 
trattenere  più  a lungo  la  nostra  attenzione  sopra  qual- 
che oggetto  materiale , egli  non  ne  fa  perciò  un  qua- 
dro che  il  pittore  possa  imitare  col  suo  pennello  , ma 
con  espedienti  sempre  variati  ce  lo  presenta  in  una 
serie  di  momenti  successivi , in  ciascun  de’  quali  esso 
compare  sotto  un  aspetto  diverso  , e di  cui  il  pittore 
è obbligato  ad  aspettare  l’  ultimo  per  poterci  presen- 
tare compiutamente  formato  ciò  che  presso  il  poeta 
noi  abbiamo  veduto  formarsi  a poco  a poco.  Allorché, 
per  es.,  Omero  vuole  descrivere  il  carro  di  Giunone, 
fa  che  Ebe  ne  ponga  insieme  sotto  gli  occhi  nostri  tutte 
le  parti.  Noi  vediamo  le  ruote,  la  sala,  il  sedile,  il  ti- 
mone , le  coreggie  e le  tirelle  non  come  parti  d’  un 
carro  già  formato  , ma  come  oggetti  distinti  che  Ebe 
va  colle  sue  mani  ponendo  insieme.  Per  le  sole  ruote , 
Omero  impiega  più  d’  un  tratto  } ei  ce  ne  mostra  parte 
a parte  gli  otto  raggi  e i cerchj  di  bronzo  , le  bande 
e il  mozzo  d’  argento.  Si  direbbe  quasi  che  perchè  vi 
sono  più  ruote , il  poeta  prolunghi  la  sua  descrizione 
in  proporzione  del  tempo  necessario  per  adattarle  al 
carro  : 

fHi%  Y òyett ai  Bccù;  fìcàz  se vyJ.a , 
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XaAxeoi  ÓY.za.MY)pa  , g impeto  a'povi  ap(pig9 
Twv  Yiioi  xpV(7£Yì  *TV$  à<p&iros  ? avzap  vnspSzv 

X.alKe  ETtlGGteZpCt  , 'KpOG&.pYlpOZOL  , $rcO>p.OL  l$£G$Ct.l  - 

ID^vai  d' ctpyvpH  sigi  n spidpepot  ap.<poz£p(ù5-£vr 

AltypCq  $£  XpVGSOlGl  YCLl  OtpyUpEGlGlV  ip.Ct.GlV 

"Ei/zezazctr  Soicu  3s  n spiàpopoi  anzvysg  sigi* 

Ta  S*  e£  cupyvpscg  pvp.og  mlev  * cwzcip  srì  dupto 

AviGE  XpVGSLCV  Kcùxv  QjyeU  , h $£  leTtadvct. 

KaX’  e/3aXe}  ^puaeia  1 . 

Immantinenti  al  cocchio  Ebe  le  curve 
Ruote  innesta.  Un  ventaglio  apre  ciascuna 
D’  otto  raggi  di  bronzo  , e si  rivolve 
Sovra  l’  asse  di  ferro.  Il  giro  è tutto 
D’  incorruttibil  oro  , ma  di  bronzo 
Le  salde  lame  de’  lor  cerchj  estremi. 

Meraviglia  a vederi  Son  puro  argento 
I rotondi  lor  mozzi , e vergolate 
D’argento  e d’or  del  cocchio  anco  le  cinghie 
Con  ambedue  dell’  orbe  i semicerchi 
A cui  sospese  consegnar  le  guide. 

(Trad.  del  Morti) 

Vuole  Omero  mostrarci  come  Agamennone  fosse  ve- 
stito ? Ei  ce  lo  dipinge  mettendosi  indosso,  pezzo  per 
pezzo,  l’intero  suo  vestimento,  la  morbida  tunica,  il 
regai  manto , i bei  calzari  , e per  ultimo  il  lucente 
brando^  e quando  è interamente  in  assetto,  ecco  ch’e- 
gli impugna  lo  scettro.  Nel  mentre  che  dipinge  l’ a- 
zione  del  vestirsi , Omero  ci  fa  vedere  gli  abiti  di 

i IX.  t9  v.  722-731, 


IO! 


Agamennone.  Un  altro  invece  ne  avrebbe  descritto  mi- 
nutamente tutte  le  vestimenta  sino  alla  più  piccola 
frangia  , senza  mostrar  nulla  dell’  azione  : 

6 . . . . . M alano»  evdvve  yizma.  , 

K dìkoV  , VYiyOLTZOV  • 7T Spi  d’  CO)  peycn  [Scollerò  (papo$  • 
IWt  S*  imeni  \m  cupola  iv  ed'/jaazo  ìtala  ti edìkcn* 
kp.pi  S*  cip1  apoiaiv  (Scàezo  gipog  oipyvpo'/fkove 
E lizzo  de  av.ri'KZpov  T.cnzptoiov  , apSizov  ouei  *. 

Una  molle  s’  avvolge  alla  persona 
Tunica  intatta , immaculata  } gittasi 
Il  regai  manto  addosso } il  piè  costringe 
Ne’  bei  calzari}  il  brando  aspro  e lucente 
D’  argentee  borchie  all’  omero  sospende  } 

L’ inviolato  avito  scettro  impugna. 

(Trad.  del  Monti) 

E quando  poi  di  questo  scettro  , che  qui  si  limita 
a denotare  cogli  epiteti  di  avito  ed  immortale  ( come 
altrove  si  limita  a denotarne  un  altro  col  dirlo  insi- 
gne pei  chiodi  d’  oro  , y( pvaeioiq  yjloiai  nen cnppevov  ) , 
vuol  darci  una  imagine  più  completa  , che  fa  egli  al- 
lora? Ci  dipinge  forse,  oltre  i chiodi  d’oro  che  lo 
guerniscono , anche  il  legno  di  cui  è formato  ? Ciò 
andrebbe  bene  in  un’  opera  araldica  , affinchè  , nei 
tempi  successivi , se  ne  potesse  fare  un  altro  perfetta- 
mente simile.  Ed  io  son  pronto  a scommettere  che  più 
d’  un  moderno  poeta  avrebbe  fatto  così , nella  ferma 
persuasione  di  aver  fatto  una  vera  pittura  poetica  per 
ciò  solo  che  avrebbe  potuto  essere  imitata  dall’  artista. 

i IX.  £ , y.  43-47. 
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Ma  perchè  mai  dovrebbe  dolersi  Omero  di  lasciar  l’ ar- 
tista tanto  dietro  di  sè  ? In  vece  d7  una  semplice  de- 
scrizione egli  ci  dà  l’intera  storia  dello  scettro: 

. . IxviTiTpcv  eypùv  , r o p.ev  eH.(paiCcg  zapte  zeuftcòv. 
fH (pouS’cg  fxev  dcoxe  Ali  Kpcvtwvt  avanzi  • 

Avzap  apa  Zevg  dune  dianzcptó  Apyei(povzri  • 
'Eppeiag  de  ava]:  dunev  IIeXc7n  nfogiTtncù  • 

Avzap  6 avze  IIsXc^  dan  Az  pei  , n ot  pievi  Àawir 
Azpevg  de  S-vyjtjnav  elmev  nclvapvt  Gve<r/]  * 

Avzap  6 avze  0i»sr’  A yap.ep.vcvi  letne  (popYjvat  , 
Tlcìlyaiv  vy\goigi  nat  Apyei  navzt  avaideiv  *. 

Lo  scettro,  esimia  di  Yulcan  fatica. 

Diè  pria  Vulcano  quello  scettro  a Giove, 

E Giove  all’  uccisor  d’  Argo , Mercurio  •, 

Questi  a Pelope  auriga  , esso  ad  Atréo  } 

Atréo  morendo  al  possessor  di  pingui 
Greggi  T'ieste,  e da  T’ieste  al  fine 
Nella  destra  passò  d’  Agamennone , 

Che  poi  sovr’  Argo  lo  distese  e sopra 

Isole  molte 

(Trad.  del  Morti) 

In  questa  maniera  io  conosco  lo  scettro  assai  me- 
glio che  se  il  pittore  me  lo  ponesse  innanzi  agli  oc- 
chi , o se  un  secondo  Vulcano  venisse  a darmene  in 
mano  un  altro.  Non  mi  fa  punto  meraviglia  che  un 
antico  commentator  d’  Omero  abbia  trovato  in  questo 
passo  una  perfetta  allegoria  dell’  origine  , progresso  , 
consolidazione , e successione  ereditaria  dell’  autorità 
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Reale.  Io  sorrido  in  vero  quando  leggo  in  quel  com- 
mento che  Vulcano  che  ha  fatto  lo  scettro,  esseudo 
il  simbolo  del  fuoco,  cioè  di  quell’elemento  tanto  ne- 
cessario alla  conservazione  dell’  umana  specie,  figura 
qui  in  generale  la  necessità  di  provvedere  ai  proprj 
bisogni  per  la  quale  gli  uomini  furono  indotti  a sot- 
toporsi al  comando  d’  un  solo  } che  questo  primo  re 
figlio  del  tempo  ( Zevg  JLpovLMv)  fu  un  vecchio  rispet- 
tabile, il  quale  si  avvisò  di  dividere  la  propria  auto- 
rità con  un  uomo  saggio  ed  eloquente  come  ci  vien 
descritto  Mercurio  ( àioLKXopop  A pysiyovzy  ) 5 e poi  di 
confidargliela  interamente}  che  il  saggio  parlatore  ve- 
dendo lo  Stato  minacciato  da  estranei  nemici , cesse 
spontaneamente  il  supremo  potere  al  più  valoroso  dei 
guerrieri  (Jl£Ac7T7  nlyjgnnrcó  ) \ che  questo  valoroso  guer- 
riero , dopo  avere  respinto  i nemici  ed  assicurato  da 
ogni  pericolo  lo  Stato,  venne  a capo  di  far  passare  lo 
scettro  nelle  mani  di  suo  figlio,  il  quale,  d’indole  pa- 
cifica, e benefico  pastore  de’ suoi  popoli  (ncipLYjv  >a«y), 
procurò  loro  gli  agi  e le  ricchezze,  e per  tal  modo 
dopo  la  sua  morte  aprì  la  strada  al  più  ricco  de’  suoi 
parenti  (tt olvapvi  0U£aryj  ) di  procacciarsi  coi  danari  e 
colla  corruzione  quel  potere  che  per  1’  innanzi , consi- 
derato piuttosto  come  un  peso  che  come  una  dignità,  era 
stato  dalla  pubblica  confidenza  conferito  al  solo  merito , 
assicurandone  così  per  sempre  il  possesso  alla  sua  fami- 
glia al  pari  di  un  podere  legalmente  acquistato.  Que- 
ste sognate  allegorie  mi  fanno  certamente  ridere,  ma 
tuttavia  non  possono  a meno  di  accrescere  la  mia  stima 
per  un  autore  a cui  possono  essere  attribuite. 

Ma  tornando  a quello  che  importa  al  mio  argomen- 
to, io  considero  la  storia  dello  scettro  unicamente  come 
un  artificio  del  poeta  per  fermare  la  nostra  attenzione 
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su  di  un  oggetto  particolare  senza  entrare  nella  no- 
josa  descrizione  delle  sue  parti.  Anche  quando  Achille 
giura  pel  suo  scettro  di  vendicar  l’ insulto  che  gli  vien 
fatto  da  Agamennone,  Omero  ce  ne  racconta  egual- 
mente la  storia.  Noi  lo  vediamo  verdeggiare  sui  mon- 
ti, vediamo  il  ferro  che  lo  stacca  dal  tronco  dell’  al- 
bero , lo  spoglia  delle  foglie  e della  scorza , e lo  rende 
adatto  a servire  di  simbolo  alla  divina  autorità  dei 
Giudici  de’  popoli  : 

Nat  pa  rode  GKYjTiTpoV)  tc  pzv  \morz  (f vile*.  y.ou  cqz 

<PVG£L  , £7ieL$Y)  7 TpWTa  TOp.Y]V  £V  CpZGGL  IzlciKEV  ; 

Ovd’  CWCf.$YÌkY\(J£l'  7T  Epl  yoip  poi.  £ Jcà.Y.oq  £Ì.E<p£V 

<I>uÀAa  T£  y.cu  (fkoiov  • wu  aure  piv  vUg  kyct.uùv 

Ev  7raXapy)5  <?cpzv(ji  $txa<77r dot,  ; ci  re  S-eptrag 

Tipoc,  A ioq  zipvcaar  1 

Per  questo  scettro , che  diviso  un  giorno 
Dal  montano  suo  tronco  unqua  nè  ramo 
Nè  fronda  metterà  , nè  mai  virgulto 
Germoglierà , poiché  gli  tolse  il  ferro 
Con  la  scorza  le  chiome,  ed  ora  in  puguo 
Sei  portano  gli  Achei  che  posti  furo 
Del  giusto  a guardia  e delle  sante  leggi 

Ricevute  dal  ciel 

(Trad.  del  Mokti) 

Ciò  che  Omero  si  propone  in  questi  due  luoghi  non 
è già  di  descrivere  la  diversa  materia  e figura  dei  due 
scettri  , ma  di  darci  un’  idea  possibile  della  diflerente 
autorità  di  cui  ciascuno  di  loro  era  simbolo.  11  primo 


i IX.  a,  v.  204-239. 


era  fattura  di  Vulcano,  V altro  fu  reciso  mi  monti  da 
mano  ignota  \ quello  è il  retaggio  d’  una  nobile  stir- 
pe, questo  è destinato  a passare  in  mano  di  chiun- 
que*, r uno  è lo  scettro  d’ un  re  che  stende  il  suo  do- 
minio su  molte  isole  e su  Finterà  Argolide,  1’  altro  è 
lo  scettro  d’  un  Greco  scelto  fra  la  moltitudine  per 
vegliare  insieme  con  parecchi  altri  alla  difesa  delle  leggi 
e del  giusto.  Tale  didatti  era  la  distanza  che  passava 
fra  Agamennone  ed  Achille  , distanza  che  Achille  stes- 
so, quantunque  accecato  d’alto  sdegno,  non  poteva  a 
meno  di  confessare. 

Ma  non  solamente  allorché  gli  piace,  come  nel  luogo 
testé  citato  , di  innestare  nelle  sue  descrizioni  delle 
nozioni  più  estese,  ma  anche  quando  si  limita  a rap- 
presentare l’ imagine  dell’oggetto,  Omero  sa  diffondere 
questa  imagine  in  una  specie  di  narrazione  affinchè  le 
parti  di  essa  si  presentino  nel  suo  quadro  poetico  con 
quello  stesso  ordine  con  cui  si  trovano  naturalmente 
disposte  nello  spazio  , e sieguano  di  pari  passo  il  pro- 
gressivo andamento  del  discorso.  Per  esempio  , quando 
ei  vuole  descriverci  1’  arco  di  Pandaro , un  arco  di 
corno  , della  tal  dimensione  , ben  levigato  e guarnito 
alle  due  estremità  di  piastre  d’  oro  , che  fa  egli  ? Si 
limita  forse  ad  esporre  l’una  dopo  l’altra  queste  qua- 
lità ? No  certo.  Ciò  audrebbe  bene  per  chi  volesse  in- 
segnare altrui  com’  era  fatto  , o commetterne  uno  si- 
mile ad  un  artefice , ma  non  già  per  chi  intende  di 
descriverlo  poeticamente.  Egli  pertanto  comincia  dalla 
caccia  del  capro  selvatico  delle  cui  corna  fu  fatto. 
Pandaro  lo  apposta  t^a  le  rupi , ed  ivi  lo  stende 
morto  a terra  *,  e vedendo  che  i corni  di  lui  sono  di 
una  straordinaria  grandezza  risolve  di  farne  un  arco 
per  sé.  L’  artefice  si  mette  a lavorarli , li  congiunge , 
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li  pulisce  , e finalmente  li  guernisce  d’  oro.  (Dosi  noi 
vediamo  , come  ho  fatto  osservare  poc’  anzi  , formarsi 
a poco  a poco  5 presso  il  poeta,  ciò  che  presso  il  pit- 
tore non  possiamo  vedere  che  già  bell’  e formato  : 

T o^ov  ev^cov  j c£aXu  ouyog 

Aypw  7 óv  per.  Tior  ccjzcg  vr.o  Zepi/oio  rvyY}7cn.g  7 
IleTpYis  wfiaivovra  dedeyp.Evog  ev  npcdcwai  , 

BejSXvjy-st  Ttpcg  6 9*  vnziog  eprecrs  iterpy 

Th  xspcx.  ex,  zscpcdyjg  éM.ai9&t*dap&  n efpvxef 
K&t  ra  p.w  aa-xyjcrag  xepaogcog  ypaps  rexrcov  , 

I lav  S*  ev  "Xsiyjvag  7 %pV7£Y)v  ene&Ypie  KopwYjv. 

Diè  mano  ei  tosto 

Al  bell’  arco , già  spoglia  di  lascivo 
Capro  agreste.  L’  aveva  egli  d’  agguato, 

Mentre  dal  cavo  d’  una  rupe  usci'a  , 

Còlto  nel  petto  , e sulla  rupe  steso 
Resupino.  Sorgevano  alla  belva 
Lunghe  sedici  palme  su  1’  altera 
Fronte  le  corna.  Artefice  perito 
Le  polì,  le  congiunse,  e di  lucenti 
Anelli  d’  oro  ne  fregiò  le  cime. 

(Trad.  del  Monti) 

Io  non  finirei  più  se  volessi  qui  trascrivere  tutti  gii 
esempi  di  questa  specie.  A chiunque  abbia  familiare  la 
lettura  d’  Omero  si  presenteranno  spontaneamente  in 
folla  alla  memoria. 
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Ma  taluno  mi  opporrà  forse  che  siccome  i segni  di 
cui  si  vale  la  poesia  per  imitare  non  sono  solamente 
successivi,  ma  anche  arbitrarj  ( toiflturfitj)  ) , così  in 
quest’  ultima  loro  qualità  possono  rappresentare  anche 
i corpi  come  esistono  nello  spazio  } che  di  ciò  si  tro- 
vano frequenti  esempj  in  Omero  stesso,  e che  basta 
a chiunque  di  richiamarsi  alla  memoria  lo  scudo  d’A- 
chille per  iscorgervi  la  prova  più  decisiva  della  facoltà 
che  ha  il  poeta  di  descrivere  minutamente  un  deter- 
minato oggetto  in  tutte  le  coesistenti  sue  parti. 

Ecco  la  mia  risposta  a questa  duplice  obbiezione  } 
dico  duplice  perchè  una  buona  ragione  persuade  an- 
che senza  nessun  sussidio  d’  esempi  , e perchè  1’  esem- 
pio d’  Omero  basterebbe  a persuadermi  anche  senza 
essere  giustificato  da  nessun  argomento.  Concedo  che 
siccome  i segni  delle  parole  sono  arbitrarj,  così  si  possa 
per  mezzo  loro  descrivere  successivamente  le  parti  di 
un  corpo  nell’  ordine  stesso  con  cui  trovansi  disposte 
nella  natura.  Ma  questa  è bensì  una  proprietà  gene- 
rale della  parola  e de’  suoi  segni,  ma  non  già  la  più 
conforme  all’  indole  e allo  scopo  della  poesia.  Il  poeta 
non  si  contenta  solamente  di  farsi  intendere,  di  espri- 
mere chiaramente  e rettamente  i suoi  pensieri.  Questo 
è lo  scopo  del  prosatore.  Il  poeta  mira  più  alto  : egli 
cerca  di  rendere  le  idee  che  desta  in  noi , così  vive  , 
che  alla  bella  prima  noi  dobbiamo  credere  di  provare 
in  noi  le  impressioni  sensibili  dell’oggetto  materiale  5 e 
che  questa  momentanea  illusione  non  ci  permetta  di 
fare  attenzione  ai  mezzi  di  cui  si  è servito  per  pro- 
durla , cioè  alle  parole.  Questo  è il  senso  in  cui  ho 
detto  di  sopra  doversi  intendere  il  quadro  poetico } e 
siccome  il  poeta  deve  sempre  dipingere,  così  resta  a 
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vedere  fin  dove  i corpi  , considerati  come  un’  aggrega- 
zione di  parti  coesistenti  , possano  formare  F oggetto 
d’  una  pittura  poetica. 

In  qual  maniera  arriviamo  noi  a formarci  un’  idea 
chiara  di  un  oggetto  esistente  nello  spazio  ? Primiera- 
mente noi  consideriamo  separatamente  ciascuna  delle 
sue  parti  , di  poi  la  connessione  di  queste  parti  fra 
loro  ? e per  ultimo  il  tutto.  I nostri  sensi  eseguiscono 
queste  varie  operazioni  con  sì  mirabile  celerità  , che 
esse  ci  sembrano  essere  una  sola  , e questa  celerità  è 
assolutamente  necessaria  affinchè  noi  possiamo  formarci 
un’  idea  corrispondente  del  tutto , poiché  questa  non 
può  essere  che  il  risultauiento  delle  idee  che  abbiamo 
già  formato  delle  diverse  parti  e della  loro  reciproca 
connessione.  Posto  dunque  ben  anche  che  il  poeta  ci 
descriva  F una  dopo  F altra  nel  più  bell’  ordine  tutte 
le  parti  dell’oggetto^  posto  ch’egli  sappia  dimostrarci 
con  egual  chiarezza  la  loro  connessione,  quanto  tempo 
dovrà  egli  impiegarvi  ? Ciò  che  F occhio  percorre  in 
un  momento , egli  è costretto  di  descriverlo  partita- 
mente  e lentamente,  di  maniera  che  spesse  volte  quando 
egli  arriva  all’  ultimo  tratto  della  sua  descrizione  noi 
ne  abbiamo  già  dimenticato  il  primo.  E tuttavia  è sol- 
tanto da  ciascuno  di  questi  tratti  , che  noi  possiamo 
formarci  un’  idea  del  tutto.  Le  parti  dell’  oggetto  ma- 
teriale rimangono  continuamente  presenti  al  nostro  oc- 
chio } ei  le  può  più  e più  volte  esaminare  a suo  ta- 
lento: per  l’orecchio  invece  tutte  le  parti  già  descritte 
svaniscono  , a meno  che  la  memoria  non  le  ritenga. 
E quando  pure  essa  arrivi  a ritenerle , quale  fatica  , 
quale  sforzo  non  abbisogna  per  rinnovare  in  noi  colla 
stessa  vivacità  e collo  stesso  ordine  la  loro  precedente 
impressione,  per  riandarle  col  pensiero  con  una  di- 
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screta  rapidità,  per  giungere  a formarci  una  sufficiente 
idea  del  tutto?  Facciamone  la  prova  col  seguente  brano 
delle  Alpi  del  signor  Haller , il  quale  nel  suo  genere 
può  giustamente  chiamarsi  un  capo  lavoro  : 

Ivi  la  nobìl  genziana  innalza  il  superbo  suo  capo 
sull’  umil  folla  delle  erbe  volgari  : un  intero  stuolo  di 
fiori  siegue  il  suo  vessillo  : lo  stesso  suo  fratello tutto 
vestito  di  color  cilestro  , s’  inchina  davanti  a lei  e le 
rende  omaggio.  Splendente  di  raggi  d’ oro  il  fiore  tor- 
reggia sull ’ elegante  stelo  e ne  corona  il  bigio  am- 
manto. Le  candide  e liscie  foglie  listate  di  verde-cupo 
brillano  del  variopinto  bagliore  d’un  diamante  coperto 
di  vapori.  La  natura  siegue  in  essa  la  più  giusta  delle 
sue  leggi  accoppiando  la  bellezza  colla  virtù  : un 
bel  corpo  rinserra  un’  anima  ancor  più  bella.  — Qui 
serpeggia  a terra  ^ simile  alla  nebbia un’  erba  di  co- 
lor bigio  ; le  cui  foglie  furono  dalla  natura  disposte 
a foggia  di  croce  : il  suo  leggiadro  fiore  somiglia  un 
uccello  d’  amatista  con  due  becchi  d’  oro.  Là  un  ar- 
busto le  cui  foglie  imitano  la  forma  d’  una  mano  si 
specchia  in  un  limpido  ruscello  $ il  suo  fiore  candido 
come  la  neve  e lievemente  contornato  di  smorta  por- 
pora è circondato  da  una  stella  di  bianchi  raggi.  Lo 
smeraldo  e la  rosa  fioriscono  anche  sulle  lande  calpe- 
state dai  passaggeri j e le  rupi  stesse  si  ammantano  di 
porpora. 

Il  poeta  cerca  di  dipingere  al  naturale  quest’  erbe 
e questi  fiori  • egli  impiega  tutte  le  finezze  dell’  arte 
sua,  ma  non  giunge  a produrre  la  menoma  illusione. 
Tralascerò  di  osservare  che  colui  il  quale  non  avesse 
mai  veduto  queste  erbe  e questi  fiori  non  potrebbe 
col  solo  mezzo  di  questo  quadro  formarsene  una  suf- 
ficiente idea  , poiché  può  darsi  che  qualsiasi  pittura 
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poetica  richiegga  per  produrre  effetto  una  preventiva 
conoscenza  dell’  oggetto  da  lei  rappresentato.  Non  ne- 
gherò neppure  che  in  chi  la  possiede  diggià , non  possa 
destarsi  per  mezzo  di  tale  pittura  una  idea  più  viva 
di  alcune  parti  dell’  oggetto  medesimo.  Ma  mi  limiterò 
a domandare  se  avvenga  poi  lo  stesso  dell’  intero  og- 
getto. Perche  l’ idea  di  questo  possa  essere  egualmente 
viva,  fa  d’uopo  che  nessuna  delle  singole  sue  parti 
spicchi  più  delle  altre  , che  la  luce  si  diffonda  egual- 
mente su  ciascuna  di  esse  , e che  la  nostra  imagina- 
zione scorrendo  su  tutte  colla  stessa  rapidità  possa  riu- 
nirle in  un  tutto  come  lo  sono  in  natura.  Ma  succede 
forse  così?  E se  così  non  è,  come  mai  si  potè  dire 
che  a fronte  di  questo  quadro  poetico  la  pittura  la 
piu  somigliante  che  ne  potesse  fare  un  artista  compa- 
rirebbe languida  e smorta  1 ? Esso  rimane  invece  in- 
finitamente di  sotto  a quello  che  il  pittore  può  rap- 
presentare sulla  tela  con  linee  e con  colori , e perciò 
convien  dire  che  il  critico  che  gli  accorda  questa  lode 
esagerata , 1’  abbia  considerato  sotto  un  punto  di  vista 
del  tutto  falso.  Senza  dubbio  egli  fece  più  conto  degli 
ornamenti  estranei  al  soggetto  che  il  poeta  seppe  in- 
trodurvi , del  sentimento  eh’  egli  ispirò  al  regno  ve- 
getale, della  spiegazione  delle  virtù  interne,  cui  la  bel- 
lezza esteriore  non  serve  che  di  inviluppo  , anziché  di 
questa  stessa  bellezza , e del  diverso  grado  di  somi- 
glianza e di  vivacità  che  in  un  simil  quadro  può  ot- 
tenersi dal  pittore  in  confronto  del  poeta.  Mi  bastino 
in  prova  le  parole  con  cui  l’ Haller  cerca  di  dipingere  la 
genziana  : splendente  di  raggi  d 5 oro  il  fiore  torreggia 
sull*  elegante  stelo.  — In  verità  se  v’  è alcuno  il  quale 
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pretenda  di  paragonare  quanto  ali’  effetto  questa  pit- 
tura poetica  ad  un  quadro  di  Van  Huysum  , con- 
vien  dire  eh’  egli  non  abbia  mai  consultato  le  proprie 
sensazioni  , o che  ami  di  contraddire  deliberatamente 
alla  loro  testimonianza.  Questi  versi  di  Haller  possono 
sembrarmi  assai  belli  quando  chi  li  recita  abbia  in 
mauo  il  fiore  5 ma  da  sè  soli  dicono  nulla  o ben  po- 
co. Ad  ogni  parola  sento  lo  studio  del  poeta,  ma  non 
posso  arrivare  a formarmi  un’idea  di  ciò  eh’ ei  si  sforza 
di  dipingermi  *. 

Lo  ripeto  di  nuovo:  io  non  contrasto  alla  parola  la 
facoltà  di  dipingere  un  oggetto  materiale  in  tutte  le 
sue  parti:  essa  lo  può  fare  benissimo,  perchè  sebbene 
i segni  di  cui  si  serve  siano  per  loro  natura  successivi, 
ciò  nondimeno  sono  anche  arbitrar^  ma  io  glie  la  con- 
trasto ogni  volta  che  la  parola  viene  considerata  come 
stromento  della  poesia  , perchè  a tali  pitture  di  cose 
materiali  manca  sempre  1’  illusione  che  è 1’  oggetto 

* À fianco  di  questo  brano  del  poema  di  Haller,  nel  quale 
egli  si  sforza  inutilmente  di  dipingere  al  naturale  alcuni  dei 
fiori  che  ornano  le  falde  delle  alpi , mi  giova  riportare  la  se- 
guente evidentissima  pittura  dell' Alighieri  ( Inf. , cant.  2 ) : 

Quale  i fioretti  dal  notturno  gelo 

Chinati  e chiusi,  poiché  J1  sol  gl3  imbianca 
Si  drizzan  tutti  aperti  in  loro  stelo. 

Non  vince  dessa  di  gran  lunga  per  bellezza  ed  effetto  quella 
deir  Haller  ? Sì  , certo  , diranno  tutti.  Ma  donde  viene  la  dif- 
ferenza ? Da  ciò  che  questi  volle  costringere  la  poesia  a far 
quello  eh’  è riservato  alla  pittura,  cioè  a presentare  una  chiara 
e distinta  imagine  degli  oggetti  materiali  ; mentre  Dante  in- 
vece la  fece  servire  a descrivere,  giusta  l’indole  sua  propria, 
un’  azione  : 1’  azione  del  sole  che  vivifica  i fioretti  ammortiti 
dal  gelo  della  notte  ; il  che  a nessun  pittore  del  mondo  non 
sarà  mai  dato  di  poter  rappresentare  sulla  tela. 

Nota  del  Tràd. 
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principale  d’ogoi  poesia,  e questa  illusione  deve  man- 
care necessariamente  per  la  ragione  che  la  coesistenza 
delle  parti  dei  corpi  trovasi  in  collisione  colla  conse- 
cutività  dei  segni  del  discorso,  e che  coi  risolvere  quella 
in  questa  si  viene  bensì  ad  agevolare  la  decomposizione 
del  tutto  nelle  sue  parti  , ma  si  rende  in  pari  tempo 
difficilissima  e spesso  impossibile  la  ricomposizione  delle 
parti  medesime  nel  loro  tutto. 

Ogni  volta  adunque  che  non  si  ha  di  mira  1’  illu- 
sione, e che  si  vuole  solamente  indirizzarsi  all’  intelli- 
genza del  lettore  con  dargli  delle  idee  chiare  e per 
quanto  si  può  compite  , queste  pitture  di  cose  mate- 
riali, tuttoché  in  generale  da  proscriversi,  possono  es- 
sere introdotte  nel  discorso  , e non  solo  il  prosatore  , 
ma  eziandio  il  poeta  didattico  ( poiché  quando  ei  si 
limita  a dar  precetti  non  è vero  poeta  ) possono  va- 
lersene con  molto  vantaggio.  Così , per  es.  , Virgilio 
nella  sua  Georgica  descrive  una  vacca  buona  da  razza  : 

Optunia  torvce 

Forma  bovìs,  cui  turpe  caput cui  plurima  cervia ?, 
Et  crurum  tenus  a mento  palearia  pendente 
Tum  longo  nullus  Interi  modus $ omnia  magna  / 
Pes  etiairij  et  camuris  hirtce  sub  cornibus  aures. 
JSec  mihi  displiceat  niaculis  insignis  et  alboy 
Aut  juga  detrectariSj  inter dumque  aspera  corna  3 
Et  faciem  tauro  propior,  quceque  ardua  tota , 

Et  gradiens  ima  verrit  vestigia  cauda . 

Od  anche  un  bel  puledro  : 

Illi  ardila  cervia 

Argutumque  caput brevis  alvus,  obesaque  terga / 
Luxuriatque  toris  animosuni  pectus  etc.  ’. 

i Georg.,  lib.  5,  v.  5i  , 79. 
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Chi  infatti  non  vede  che  qui  il  poeta  mira  piuttosto 
a discernere  e notare  le  parti  che  a descriverne  il  com- 
plesso ? Egli  ci  enumera  uno  ad  uno  i contrassegni 
d’  una  vacca  buona  da  razza , e di  un  bel  puledro  , 
per  metterci  in  grado  di  poter  giudicare  dal  concorso 
del  maggiore  o minor  numero  de’  medesimi  della  bontà 
di  questi  animali.  Che  poi  la  nostra  imaginazione  possa 
o non  possa  da  tutti  questi  contrassegni  formarsi  una 
viva  imagine  dell’  uno  o dell’  altra,  ciò  poco  a lui  im- 
porta. 

Fuori  dell’  uso  ora  indicato , le  pitture  poetiche  di 
oggetti  materiali , nelle  quali  non  si  ricorra  all’  artifi- 
cio di  Omero  , di  trasformare  cioè  in  una  consecutiva 
composizione  la  naturale  coesistenza  dell’ oggetto  da  de- 
scriversi , furono  sempre  dai  migliori  critici  giudicate 
per  una  fredda  e sterile  puerilità  che  non  richiede 
punto  di  genio.  Quando  un  poeta  guastamestieri  non 
sa  come  trarsi  d’  impaccio  , egli  comincia  a descrivere 
il  bosco  e 1’  ara  d’  un  Nume , un  ruscelletto  serpeg- 
giante tra  ameni  prati,  un  fiume  impetuoso,  e final- 
mente 1’  arco  celeste  : 

Lucus  et  ara  Diance 

Et  properantis  aquce  per  amoenos  ambitus  agros3 
Aut  flumen  Rlienuìn;  aut  pluvius  describitur  arcus  1. 

Pope  divenuto  maturo  teneva  in  pochissimo  conto  gli 
abbozzi  pittoreschi  che  aveva  fatti  in  età  giovanile. 
Egli  diceva  che  per  meritare  il  nome  di  poeta  bi- 
sognava rinunziare  il  più  presto  possibile  alla  sma- 
nia delle  descrizioni , e che  un  poema  puramente  de- 

1 5 


i Horat.  , De  arte  poet. , v.  16. 
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scrittivo  era  un  desinare  composto  solamente  di  salse  l. 

Quanto  al  signor  De  Kleist  posso  assicurare  che  egli 
stimava  ben  poco  il  suo  poema  la  Primavera  ^ e che 
se  avesse  vissuto  un  po’  più  gli  avrebbe  dato  tutl’  al- 
tra forma.  Egli  aveva  già  posto  1’  animo  a ricomporlo 
su  di  un  disegno  affatto  nuovo,  per  maniera  che  tutte 
quelle  imagini  da  lui  trascelte,  direm  quasi  a caso,  nel- 
1’  immenso  spazio  della  ringiovanita  creazione  venissero 
a presentarsi,  e 1’ una  all’altra  si  succedessero,  in  un 
ordine  naturale.  Egli  avrebbe  forse  approfittato  del 
consiglio  che  Marmontel  , pigliando  argomento  dalle 
Egloghe  loro , dà  ai  poeti  tedeschi  , e quindi  in  luogo 
d’ una  serie  d’ imagini  scarsamente  intrecciata  d’ affetti, 

i Prologue  to  thè  Satires * v.  34o: 

That  not  in  Fancy’s  maze  he  wanderd  long 
Bui  sloop  d to  Truth , and  moralizd  his  song. 

Ib. , v.  1 48  : 

. . . . , . who  could  take  offence  * 

While  pure  Descriplion  held  thè  place  of  Sence? 

L*  osservazione  che  fa  Warburton  su  quest’  ultimo  luogo  può 
ritenersi  per  un*  autentica  dichiarazione  del  poeta.  He  uses  PURE 
equivocally , io  signify  either  chaste  or  emplyj  and  has  given  in 
this  line  what  he  esteemed  thè  Irne  character  of  des  cripti  ve  Poe - 
try_,  as  it  is  called.  A composilion , in  his  opinion j,  as  absurd  as 
a feast  made  up  of  sauces.  The  use  of  a pictoresque  imagina - 
tion  is  to  brighten  and  adorn  good  sensej  so  that  to  employ  it 
only  in  descriplion  is  like  cìuldrens  delighting  in  a prism  for 
thè  sake  af  its  gaudy  coloursj  which  when  frugally  managed  > 
and  artif ully  disposed , might  be  made  io  represent  and  illustrate 
thè  noblest  objects  in  nature.  Tanto  il  poeta  come  il  commen- 
tatore sembrano  aver  considerata  la  cosa  più  dal  lato  morale 
che  da  quello  dell’  arte.  Tanto  meglio  adunque  se  essa  risulta 
egualmente  futile  da  amendue  i lati. 
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avrebbe  fatto  una  serie  d’affetti  sobriamente  intrecciata 
d’  imagini  K 

XVIII, 

Ma  è egli  poi  vero  che  anche  lo  stesso  Omero  sia 
caduto  in  queste  insipide  pitture  di  oggetti  materiali  l 

10  credo  che  sieno  ben  pochi  i luoghi  de’  suoi  poemi 
che  possano  prestare  un’  apparenza  di  fondamento  a 
questa  supposizione  , e che  anzi  mi  sarà  facile  di  pro- 
vare che  questi  sono  di  tal  sorta  che  invece  di  for- 
mare un’  eccezione  alla  regola  generale  servono  a con- 
fermarla. 

11  mio  assunto  è questo.  Il  dominio  della  poesia  ab- 
braccia tutto  ciò  che  avviene  nella  successione  del  tem- 
po • quello  della  pittura  si  estende  su  tutte  le  cose  che 
esistono  nello  spazio.  Il  riunire  nello  stesso  quadro  , 
come  fece  il  Parmegianino , due  epoche  diverse , il 
ratto  delle  Sabine  e la  riconciliazione  fra  i loro  mariti 
e i fratelli,  ovvero,  come  Tiziano,  tutta  la  storia  del 
fìgliuol  prodigo , la  sua  vita  dissoluta  colla  sua  mise- 
ria e col  suo  pentimento,  è una  invasione  del  pittore 
nella  giurisdizione  del  poeta  , che  dal  buon  gusto  non 
potrà  mai  essere  approvata. 

Il  descrivere  ad  una  ad  una,  per  presentarne  al  let- 
tore una  compiuta  imagine,  più  cose  o più  punti  d’una 
cosa  che  in  natura  è d’  uopo  di  poter  vedere  tutte  in- 
sieme per  formarsi  un  idea  del  tutto  , è un’  invasione 

i Po'èlique  Francoise , tom.  II,  p.  5oi.  — Tècrivois  ces  ré • 
flexions  avatit  que  les  essais  des  Allemands  dans  ce  gerire  ( l’E- 
glogue ) fussent  connus  panni  nous.  Iìs  onl  exécuté  ce  que  j avois 
concuj  et  $’  ils  parviennent  à donner  plus  au  mordi  et  moins  au 
dèlail  des  peinlures  physiques , ils  excelleront  dans  ce  genre  „ plus 
riche  * plus  vaste  9 plus  fècond , et  infiniment  plus  naturel  et  plus 
moral  que  celui  de  la  galanterie  champétre. 
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del  poeta  nella  giurisdizione  del  pittore,  nella  quale  il 
poeta  sciupa  la  sua  fatica  e la  sua  fantasia  senza  nes- 
sun profitto. 

Del  resto,  succede  della  pittura  e della  poesia  quel 
che  si  vede  tuttodì  praticarsi  da  due  Principi  confi- 
nanti amici  della  moderazione  e della  concordia  , i 
quali , sebbene  lontani  dall’  acconsentire  ad  una  per- 
manente usurpazione  del  loro  territorio,  tollerano  però 
con  vicendevole  indulgenza  le  piccole  violazioni  di 
confini  cagionate  dalla  necessità  o dai  caso.  In  prova 
di  ciò  io  non  prenderò  qui  a dimostrare  che  nelle 
grandi  composizioni  storiche  i pittori  hanno  quasi  sem- 
pre cercato  di  estendere  il  momento  unico  che  è con- 
cesso ali’  arte  loro  di  rappresentare , e che  nou  v’  ha 
forse  un  sol  quadro  ricco  di  figure  in  cui  ciascuna  di 
queste  abbia  esattamente  la  posizione  e Patteggiamento 
eh’  essa  doveva  avere  nel  momento  preciso  dell’  azione 
principale.  Taluna  ha  la  posizione  e 1’  atteggiamento 
dei  momento  precedente,  tal’  altra  quello  del  momento 
dopo.  E questa  una  licenza  che  1’  artista  può  facil- 
mente giustificare  mediante  un’accorta  distribuzione  del 
quadro  , cioè  col  collocare  i suoi  personaggi  in  modo 
che  per  la  diversità  della  distanza  e della  posizione  , 
la  loro  partecipazione  all’  azione  principale  sia  più  o 
meno  istantanea.  Mi  limiterò  pertanto  a citare  1’  osser- 
vazione che  fa  Mengs  in  proposito  dei  panneggiamenti 
di  Raffaello  *.  Tutte  le  pieghe  hanno , ne’ suoi  dipinti 9 
la  loro  ragione  o nel  peso  naturale  della  stoffa  o nel 
movimento  de’  membri  da  essa  coperti  j spesso  altresì 
servono  a indicare  la  posizione  che  questi  avevano  il 

i ©ebattfm  uben  bic  ©cbottbcifc  utib  ubet  ben  ©etfc&maf  iti  ber 
Calerci  / <B.  69. 
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momento  innanzi.  Raffaello  ha  cercato  di  dare  espres- 
sione anche  ai  panneggiamenti.  Si  può  diffatti  giudi- 
car dalle  pieghe  dei  panneggiamenti  se  il  movimento 
fatto  poco  prima  dalla  gamba  o dal  braccio  fu  per 
avanti  o per  indietro  $ se  questi  sono  già  passati  dallo 
stato  di  piegatura  a quello  di  distensione  e viceversa 
o se  vi  stanno  presentemente  passando. 

Non  v’  ha  dubbio  che  in  questo  caso  1’  artista  riu- 
nisca in  uno  solo  due  diversi  momenti.  Siccome  diffatti 
al  muoversi  della  gamba  , la  stoffa  che  la  copre  deve 
accompagnare  necessariamente  il  movimento,  a meno 
che  dessa  non  sia  molto  dura  , e quindi  sconveniente 
alla  pittura , non  può  mai  succedere  che  la  piega  del- 
1’  abito  sia  diversa  da  quella  che  esige  il  movimento 
del  membro  a lei  sottoposto.  Laonde  il  fare  altrimenti 
è un  accoppiare  contro  natura  il  momento  precedente 
della  piega  e il  momento  presente  del  membro.  Tut- 
tavia , chi  vorrà  fare  una  colpa  all’  artista  di  questo 
lieve  arbitrio , dacché  con  ciò  egli  ottiene  di  rappre- 
sentare ad  un  tempo  due  diversi  momenti?  E chi  piut- 
tosto non  gli  darà  lode  di  essersi  arrogata  questa  pic- 
cola licenza , se  per  essa  F espressione  dell’  azione  di- 
viene più  perfetta  ? 

Il  poeta  ha  diritto  anch’  egli  ad  una  simile  indul- 
genza. La  sua  imitazione  progressiva  non  gli  permette, 
a stretto  rigore,  di  descrivere  in  una  volta  che  un  lato 
solo,  una  sola  qualità  dell’oggetto  materiale.  Ma  quando 
la  felice  proprietà  del  suo  linguaggio  gli  permette  di 
descrivere  più  qualità  d’  un  oggetto  con  una  sola  pa- 
rola , perchè  dovremo  noi  negargli  di  aggiungerne  tal- 
volta una  seconda?  Perchè  anzi,  quando  ne  sia  il  caso, 
non  glie  ne  concederemo  una  terza  ed  anche  una  quar- 
ta ? Io  dissi  già,  a cagion  d’esempio,  che  Omero  vo- 
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lendo  descrivere  una  nave,  si  contenta  chiamarla  o la 
negra • o la  coricava , o la  veloce , o tutt’ al  più  la  ne- 
gra  ben  remeggiata  nave.  Ma  questo  deve  intendersi 
soltanto  della  sua  maniera  generale  di  descrivere  gli 
oggetti  materiali.  Diffatti  trovansi  qua  e là  nel  suo 
poema  de’  luoghi  ov’  egli  aggiunse  il  terzo  epiteto  pit-  * 
toresco  : vxiyXol , , cx.zaKVY]pa.  1 ( la 

ruota  rotonda j di  bronzo 3 da  otto  raggi),  e talvolta 
anche  il  quarto  : aonida  tt owzoq'  ei'&yjv , xalvjv,  %alx£LY)v, 
egvjloizov  2 (il  bel,  rotondo  ^ scudo  di  bronzo > tutto 
ricoperto  di  piastre  ).  Chi  vorrà  dargliene  biasimo  ? 
E chi  invece  non  gli  sarà  grato  di  questa  piccola  so- 
vrabbondanza di  epiteti  in  vedendo  il  buon  effetto  che 
essa  può  fare  quando  il  poeta  sappia  applicarla  oppor- 
tunamente ? 

Ma  io  non  voglio  nè  devo  limitarmi  a dedurre  la 
giustificazione  s'i  del  poeta  e si  del  pittore  unicamente 
dalla  sopra  citata  similitudine  di  due  Stati  amici  e con- 
finanti. La  loro  vera  giustificazione  è questa.  In  quella 
guisa  che , per  quanto  spetta  al  pittore , i due  mo- 
menti da  lui  rappresentati  sono  tanto  prossimi  e tanto 
fra  sè  connessi , che  si  può , senza  offendere  la  vero- 
simiglianza , confonderli  in  un  solo,  così,  in  quanto  al 
poeta  , le  parole  con  cui  egli  dipinge  le  varie  parti  e 
qualità  dell’  oggetto  materiale  si  succedono  con  tale  ra- 
pidità , che  a noi  sembra  quasi  di  udirle  tutte  ad  un 
tempo. 

Ed  in  questo  non  si  può  dire  quanto  torni  oppor- 
tuna ad  Omero  1’  eccellenza  del  greco  idioma.  Esso , 
non  solamente  gli  concede  tutta  la  possibilità  di  accu- 

1 IX.  € , v.  722. 

2 IX.  fx  , v.  295. 


1 1 9 

mulare  e di  comporre  epiteti  a suo  piacere,  ma  li  dis- 
pone naturalmente  in  un  ordine  così  bello  e così  chia- 
ro, che  non  lascia  luogo  a nessuna  dubbiezza  sull’og- 
getto a cui  si  riferiscono.  Generalmente  le  lingue  mo- 
derne mancano  di  taluno  ed  anche  di  più  di  tali  van- 
taggi. Quelle  , per  esempio  , che  , come  la  francese  , 
sono  costrette  di  perifrasare  : yxut:v1x  , joncXa,  ^aXxea  , 
cy.txy^yi[lx  , con  dire  ( des  roues  rondes , d 5 airain,  à 
huit  rajons  ) ruote  rotonde,  di  bronzo,  da  otto  raggi, 
esprimono  bensì  il  senso,  ma  distruggono  il  quadro.  Ma 
qui  poco  importa  del  senso:  è il  quadro  che  si  vuole} 
perchè  quello  senza  questo  cangia  il  poeta  più  brioso 
in  un  nojoso  parolajo , destino  a cui  Omero  ha  do- 
vuto spesse  volte  soggiacere  nella  troppo  scrupolosa 
traduzione  di  Mad.  Dacier.  La  lingua  tedesca  invece 
può  bensì  traslatare  la  più  parte  degli  epiteti  d’Omero 
in  altrettanti  epiteti  d’  egual  significato  e brevità  , ma 
non  può  però,  come  la  greca,  disporli  in  un  ordine 
così  vantaggioso  all’  evidenza  del  discorso.  Questa  fa 
succedere  a dirittura  il  nome  dell’  oggetto  al  primo 
epiteto,  e lascia  che  gli  altri  vengano  dopo.  Laonde 
noi  sappiamo  subito  di  che  cosa  parli  il  poeta,  e così 
seguendo  l’  ordine  naturale  del  pensiero  cominciamo 
a concepire  1’  idea  dell’  oggetto  e poi  quella  delle  sue 
qualità.  La  lingua  tedesca  non  ha  questo  vantaggio  , 
ovvero  (ciò  eh’ è quasi  tutt’uno),  sebbeue  lo  abbia, 
non  può  valersene  che  ben  di  rado  senza  anfibologia. 

Ma  io,  perdendomi  in  bagattelle,  sembro  avere  di- 
menticato lo  scudo  d’  Achille , quel  famoso  quadro  per 
cui  principalmente,  anche  presso  gli  antichi,  Omero 
veune  giudicato  pel  maestro  de’  pittori  ».  Uuo  scudo, 

i Dicwisius  Halicarn.  3 in  Vita  Homeri apud  Th.  Gale  in 
Opusc.  Mythol.  3 p.  401. 
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diranno  alcuni,  non  è forse  uno  di  quegli  oggetti  ma- 
teriali la  cui  descrizione  dovrebbe  essere  interdetta  alla 
poesia  ? E ciò  nondimeno  Omero  ha  impiegato  più  di 
cento  magnifici  versi  per  descrivere  la  materia,  la  for- 
ma , e tutte  le  figure  che  ne  coprono  P immensa  su- 
perfìcie con  tale  minutezza  e precisione,  che  non  sa- 
rebbe diffìcile  a un  moderno  artefice  di  presentarne 
un  disegno  perfettamente  conforme  alla  sua  descrizione. 
Ed  io  rispondo  a questa  particolare  obbiezione  . . . , 
che  vi  ho  già  anticipatamente  risposto.  Omero  non 
descrive  lo  scudo  come  già  bello  e formato , ma  come 

10  si  stesse  facendo.  Egli  adunque  si  è valso  anche 
qui  del  già  lodato  suo  espediente  di  rendere  consecu- 
tivo nella  narrazione  ciò  che  in  natura  è coesistente  , 
e così  di  trasmutare  la  nojosa  descrizione  di  un  corpo 
materiale  nella  vivace  pittura  d’  una  poetica  azione. 
A noi  non  pare  già  di  vedere  lo  scudo  bell’  e fatto , 
ma  di  trovarci  presenti  mentre  il  divino  artefice  lo  sta 
fabbricando.  Ecco  Vulcano  che  con  una  mano  prende 

11  martello , coll’  altra  la  tenaglia  : ei  si  appressa  al- 
P incudine,  e dopo  che  con  ripetuti  colpi  ha  assotti- 
glialo le  lastre  del  metallo , cominciano  tosto , sotto 
P azione  dell’  esperto  suo  braccio  , a sorgere  in  rilievo 
dal  liscio  bronzo  le  figure  di  cui  egli  intende  di  or- 
nare lo  scudo.  Noi  non  lo  perdiamo  più  di  vista  sino 
a che  P opera  sia  terminata.  Essa  lo  è diggià  , e re- 
stiamo stupefatti  della  celerità  non  meno  che  dell’  ec- 
cellenza del  lavoro  colla  stessa  certezza  che  ha  un  te- 
stimonio oculare. 

Lo  stesso  non  può  dirsi  dello  scudo  d’  Enea  presso 
Virgilio.  Gonvien  credere  che  il  poeta  latino  non  ab- 
bia inteso  il  sagace  accorgimento  del  suo  modello  , o 
che  abbia  creduto  che  le  cose  che  voleva  rappresentare 
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sullo  scudo  fossero  tali  da  non  poter  essere  eseguite 
sotto  i nostri  occhi.  Erano  vaticinj  , e perciò  non  sa- 
rebbe stato  conveniente  che  il  divin  fabbro  li  avesse 
esposti  in  nostra  presenza  con  quella  chiarezza  con  cui 
di  poi  li  spiega  il  poeta.  Ai  vaticinj  conviensi  un  lin- 
guaggio oscuro  nel  quale  non  devono  mai  enunziarsi 
i nomi  delle  persone  che  li  risguardano.  Qui  invece 
ciò  che  importava  maggiormente  al  poeta  era  appunto 
di  fare  spiccare  questi  veri  nomi  1 . Se  una  tal  cosa 

t Servio  adduce  a favore  di  Virgilio  un’  altra  scusa  ; per- 
ciocché a lui  pure  non  è sfuggita  la  differenza  essenziale  che 
passa  fra  queste  due  descrizioni  : Sane  interest  inter  hunc  et 
Homeri  clypeum  : illic  enim  singula  dum  fiunt  narranturj  hic 
vero  perfecto  opere  noscuntur:  nam  et  hic  arma  prius  accipit 
JEneas  , quam  spectaretj  ibi  postquam  omnia  narrata  sunt , sic 
a Thetide  deferuntur  ad  Achillem  (ad  v.Ò25,  lib.  8 jEneid.  ). 
E perchè  questa  differenza  ? Perchè  , a parer  di  Servio  , sullo 
scudo  di  Enea  erano  rappresentati  non  solo  i pochi  avveni- 
menti che  il  poeta  ama  di  far  conoscere,  ma  ben  anche 

Genus  omne  futures 

Slirpis  ab  Ascanio , pugnataque  in  ordine  bella. 

Corri’  era  dunque  possibile  che  il  poeta  enumerasse  tutta  la 
lunga  serie  dei  discendenti  d’  Ascanio  , ed  esponesse  partita- 
mente  le  guerre  fatte  da  ciascun  di  loro  nel  breve  spazio  di 
tempo  che  doveva  supporsi  necessario  al  divino  artefice  per 
fabbricare  lo  scudo  ? Tale  diffatti  è il  senso  delle  seguenti  al- 
quanto oscure  parole  di  Servio  : Opportune  ergo  Virgilius , quia 
non  videtur  simul  et  narralionis  celeritas  potuisse  connecti  et 
opus  tam  velociler  expediri  * ut  ad  verbuni  posset  occurrere. 
Giacché  come  Virgilio  non  poteva  spiegare  che  una  piccola 
parte  de  non  enarrabili  texto  clypei , così  egualmente  non  gli 
era  permesso  di  farlo  durante  il  lavoro  di  Vulcano,  ma  do- 
veva aspettare  che  lo  scudo  fosse  terminalo.  — Io  amerei,  per 
T onore  di  Virgilio , che  questo  raziocinio  di  Servio  fosse  af- 

16 
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può  da  un  lato  servire  a giustificarlo,  non  diminuisce 
però  il  cattivo  effetto  dell’  aver  deviato  dall’  esempio 
di  Omero.  I lettori  dotati  di  buon  gusto  saranno  in 
questo  d’ accordo  con  me.  Vulcano  prima  di  mettersi 
al  lavoro  fa  presso  a poco  gli  stessi  preparativi  presso 
amendue  i poeti.  Ma  invece  che  presso  Omero  , oltre 
gli  apparecchi , vediamo  anche  a compiersi  il  lavoro  , 
Virgilio  , dopo  averci  mostrato  Vulcano  occupato  in- 
sieme co’  suoi  Ciclopi  nelle  prime  operazioni  fabbrili  : 

Ingentem  cljpeum  informante  ..... 

. . . . Ala  ventosis  follibus  auras 

Accipiimtj  rcdduntque  ; olii  stridentia  tingunt 
Aera  lacuj  gemit  impositis  incudibus  antrum. 

Illi  inter  sese  multa  vi  brachia  tollunt 
In  numerunij  versantque  tenaci forcipe  massam  1 , 

lascia  cadere  improvvisamente  il  sipario,  e ci  trasporta 
in  una  scena  affatto  diversa  , da  dove  pian  piano  ci 
conduce  nella  valle  in  cui  Venere  giunge  colle  armi 
frattanto  già  fabbricate,  e le  consegna  ad  Enea.  Essa 
le  appoggia  al  tronco  d’  una  quercia , e non  è se  non 

fatto  insussistente.  La  ragione  che  io  adduco  a favor  di  Vir- 
gilio è per  lui  assai  più  onorevole.  Chi  diffatti  lo  obbligava 
di  rappresentare  sullo  scudo  tutta  la  storia  romana  ? Colf  op- 
portuna scelta  di  pochi  quadri , Omero  seppe  esporre  sullo 
scudo  di  Achille  un  compendio  di  tutto  quello  che  avviene 
nel  mondo.  Non  sembra  egli  quasi  che  Virgilio  non  poten- 
dolo superare  nell’  invenzione  e nell’  esecuzione  de*  quadri 
poetici , abbia  cercalo  di  superarlo  almeno  nella  quantità  ? 
E se  ciò  fosse  vero  * non  sarebbe  questa  un’  ambizione  vera- 
mente puerile  ? 

i JEneid. , lib.  8 , v.  447-^2* 
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dopò  che  l’eroe  le  ha  ben  osservate,  ammirate  e ma- 
neggiate , che  comincia  la  descrizione  poetica  dello 
scudo , la  quale  per  la  eterna  ripetizione  del  qui  si 
vede  là  si  presenta  ^ sta  d’  appresso  y non  lungi  si 
scorge , riesce  tanto  fredda  e nojosa , che  v’  era  d’  uopo 
di  tutta  la  poetica  magnificenza  di  Virgilio  per  ren- 
derla appena  sopportabile.  Siccome  poi  questa  descri- 
zione non  vien  fatta  da  Enea , il  quale  gongola  nel- 
1’  osservare  le  figure  ma  non  sa  mica  quello  che  vo- 
gliano significare  , 

Berumque  ignarus  imagine  gaudet 9 

e neppure  da  Venere , presciente  al  pari  del  com- 
piacente marito  de’  futuri  destini  del  suo  caro  nipo- 
te , ma  bensì  direttamente  dal  poeta  , così  1’  azione  ri- 
mane in  quel  frattempo  necessariamente  sospesa.  Nes- 
suno de’  personaggi  presenti  vi  prende  parte , ed  anzi 
nulla  importa  per  quello  che  succede  di  poi , che  lo 
scudo  rappresenti  questa  oppure  tutt’  altra  cosa.  Dap- 
pertutto traluce  il  sagace  cortigiano  che  orna  il  suo 
soggetto  con  ogni  maniera  di  adulatorie  allusioni,  ma 
non  il  poeta  di  vero  genio  che,  confidando  unicamente 
nel  merito  intrinseco  del  suo  lavoro , disprezza  tutti  i 
mezzi  estrinseci  di  renderlo  interessante.  Lo  scudo  di 
Enea  è per  conseguenza  una  cosa  affatto  staccata  dal 
resto  del  poema  , ed  intrusa  unicamente  per  lusingare 
1’  orgoglio  dei  Romani , un  ruscelletto  condotto  da 
lontano  , che  il  poeta  volle  introdurre  nel  suo  fiume 
per  ravvivarne  il  corso.  Al  contrario  lo  scudo  d’Achille 
è simile  al  prodotto  spontaneo  d’  un  terreno  fertile,  e 
come  opera  d’  un  Dio  doveva  essere  ricco  d’ ornamenti. 
L’  artificio  del  poeta  doveva  consistere  nel  trattare  que- 
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sti  ornamenti  semplicemente  come  tali  , e nell’  intrec- 
ciarli nella  stoffa  per  mostrarceli  solamente  insieme  con 
essa  , ciò  che  non  poteva  farsi  se  non  nel  modo  usato 
da  Omero.  Nell’Iliade,  Vulcano  eseguisce  degli  orna- 
menti , ma  nel  tempo  stesso  che  sta  fabbricando  uno 
scudo,  ed  affine  che  questo  possa  essere  degno  di  lui. 
Virgilio  invece  sembra  che  faccia  fabbricare  a Vulcano 
uno  scudo  unicamente  a cagione  degli  ornamenti,  giac- 
ché li  tiene  in  sì  gran  conto  da  farne  una  descrizione 
particolare  dopo  che  lo  scudo  è già  terminato. 

XIX. 

Sono  note  le  obbiezioni  che  Scaligero  , e dopo  di 
lui  Perrault , Terrasson  e varj  altri , fecero  contro  lo 
scudo  d’  Omero , come  è noto  egualmente  quel  che 
dissero  in  difesa  di  esso  Dacier,  Boivin  e Pope.  A me 
però  sembra  che  questi  ultimi  vadano  alle  volte  troppo 
innanzi,  e che  la  soverchia  fiducia  in  una  buona  causa 
li  spinga  a sostenere  delle  cose  altrettanto  erronee 
quanto  poco  giovevoli  alla  giustificazione  del  poeta. 

Per  confutare  1’  obbiezione  principale  che  si  fa  ad 
Omero,  cioè  ch’égli  abbia  ammucchiato  sullo  scudo 
una  tal  quantità  di  figure  che  la  di  lui  circonferenza 
non  basterebbe  a capirle,  Boivin  prese  a farlo  dise- 
gnare secondo  le  proporzioni  d'  una  conveniente  di- 
mensione. La  sua  idea  di  ripartire  lo  spazio  in  varj 
circoli  concentrici  è assai  ingegnosa.  Ma  le  parole  del 
poeta  non  danno  nessun  fondamento  a questa  suppo- 
sizione, nè  d’altronde  havvi  nessuna  traccia,  nessun 
indizio  che  gli  antichi  usassero  simil  foggia  di  com- 
partimento. E siccome  Omero  stesso  lo  chiama  Gcr.Y.o£ 
navi oae  ùzàcadakpwov  ( scudo  d 9 ogni  parte  maestre- 
volmente lavorato  ) , così  avrei  amato  meglio  , per 
guadagnare  più  spazio , di  mettere  a profitto  anche 
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Y opposta  superficie  concava,  essendo  noto  che  gli  an- 
tichi artisti  usavano  coprire  di  figure  e di  fregi  anche 
questa  , come  chiaramente  lo  prova  lo  scudo  di  Mi- 
nerva scolpito  da  Fidia  Ma  Boivin,  oltre  di  non 

essersi  giovato  di  questo  vantaggio , volle  accrescere 
senza  bisogno  in  una  sola  metà  della  superficie  il  nu- 
mero dei  quadri  , dividendo  in  due  o tre  quadri  ciò 
che  in  Omero  non  ne  forma  evidentemente  che  un 
solo.  Vedo  bene  il  motivo  che  lo  ha  spinto  a far  que- 
sto ^ ma  egli  non  avrebbe  dovuto  curarsene  : e invece 
di  sforzarsi  di  soddisfare  a tutte  le  condizioni  de’  suoi 
avversarj , sarebbe  stato  assai  meglio  di  provare  che 
tali  condizioni  erano  irragionevoli. 

Mi  spiegherò  meglio  con  un  esempio.  Quando  Omero 
parlando  d’  una  delle  due  città  effigiate  sullo  scudo , 
dice  : 

A act  3 siv  aycpy  si&v  aB-pooi'  evS-a  ds  vsixcg 
ùpupsi*  dvo  3 ccvdpsg  svsixscv  sìvszoc  nctvyjg 
Avàpog  anctpS-tpevv  4 ó psv  èvyszo  tcolvt9  cnzodwai , 
Ayjpco  TufyctxHjvjjòv4  6 3 oLvaxv sto  pLYjfìsv  élsiB'ca. 

A y.(po)  3 isaSyjv  sm  i7cpi  Ttsipotp  eXeor^at. 

A clci  3 a.y.(poT£poiviv  sity]Tt:vcv  , ap(pig  apwyof 
Ryj pinisg  3 ape*,  lucv  epyjzvov4  ci  c ìs  yspcvzsg 
E Zar’  sm  £s7cun  hS-cig  , ispo)  svi  zo/Jla)* 

Ixyjnzpa  c ìs  zyjpwwy  sv  x£P^  eX0V  Yizpcfytomv' 
Tclgiv  s7rsiz 7 Yiiaacv , apci/Syj^ig  ds  $ vaclycv. 

K sito  3 a.p  sv  psevcicn  doG*  xpV(Jcio  Z cCkcLVZ  OL  Q. 

D’  altra  parte  nel  fòro  una  gran  turba 

1 Scuto  cjus , in  quo  Amazonum  prcelium  ccelavit  intamescente 
ambilu  parmcej  ejusdem  concava  parte  Deorum  et  Gigantum  di- 
ìnicationem.  — Plin.  , lib.  34  , sect.  4. 

2 IX.  a , v.  497-òog. 
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Convenir  si  vedea.  Quivi  contesa 
Era  insorta  fra  due  che  d’  un  ucciso 
Piativano  la  multa.  Un  la  mercede 
Già  pagata  asserì»  \ 1’  altro  negava. 

Finir  davanti  a un  arbitro  la  lite 
Chiedeano  entrambi,  e i testimon  produrre. 

In  due  parti  diviso  era  il  favore 
Del  popolo  fremente  , e i banditori 
Sedavano  il  tumulto.  In  sacro  circo 
Sedeansi  i padri  su  polite  pietre , 

E dalla  mano  degli  araldi  preso 
Il  suo  scettro  ciascun  , con  questo  in  pugno 
Sorgeano  , e 1’  uno  dopo  1’  altro  in  piedi 
Lor  sentenza  dicean.  Doppio  talento 
D’  auro  è nel  mezzo  , da  largirsi  a quello 
Che  più  diritta  sua  ragion  dimostri. 

(Trad.  del  Monti) 

io  penso  eh’  egli  non  abbia  voluto  presentarmi  che  un 
quadro  solo  , il  quadro  cioè  d’  un  pubblico  giudizio 
sul  contraverso  pagamento  d’  un’  ammenda  per  un 
omicidio  commesso.  L’  artista  che  volesse  trattare  que- 
sto argomento  non  potrebbe  scegliere  che  un  solo  dei 
diversi  momenti  che  presenta  quest’  azione , cioè  , o 
quello  dell’accusa,  o quello  dell’udienza  de’ testimonj , 
o quello  in  cui  si  proferisce  la  sentenza  , o qualsivo- 
glia altro  , prima  o dopo  di  questi , che  a lui  sembri 
più  opportuno.  Egli  cercherà  pertanto  di  rendere  que- 
st’ unico  momento  più  espressivo  e fecondo  che  potrà } 
e di  rappresentarlo  con  tutta  1’  illusione  di  cui,  a pre- 
ferenza della  poesia , 1’  arte  sua  è capace  nella  imita- 
zione degli  oggetti  visibili.  Obbligato  pertanto  il  poeta 
di  rinunciare  da  questo  lato  ad  ogni  concorrenza  col 
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pittore  , die  dovrà  egli  fare  dovendolo  dipingere  con 
sole  parole  e volendo  pure  fare  il  meglio  possibile,  se 
non  valersi  aneli’  egli  di  tutti  i vantaggi  che  son  prò- 
prj  della  poesia  ? E in  ohe  consistono  essi  ? Nella  li- 
beriti di  estendere  tanto  nell’  avvenire  come  nel  pas- 
sato 1’  unico  momento  a cui  sono  limitate  le  opere 
d’  arte  , e nella  facoltà  di  mostrarci  non  solo  quello 
che  1’  artista  può  farci  vedere  , ma  anche  quello  che 
egli  può  solamente  farci  imaginare.  Egli  è soltanto  mercè 
di  queste  prerogative  che  il  poeta  può  emulare  1’  ar- 
tista. Le  opere  dell’  artista  e del  poeta  possono  dirsi 
eguali  perchè  eguale  è i’  effetto  che  producono,  e non 
già  perchè  1’  artista  possa  presentare  all’  occhio  tutto 
quello  che  il  poeta  può  esprimere  colla  parola , nè 
questi  dipingere  colla  parola  tutto  quello  che  1’  altro 
può  figurare  col  marmo  o coi  colori.  Se  Boivin  avesse 
giudicato  con  questi  principi  il  succennato  luogo  di 
Omero,  egli  non  l’avrebbe  diviso  in  tanti  quadri  par- 
ziali quanti  sono  i diversi  momenti  in  cui  gli  parve 
che  fosse  divisa  1’  azione.  Egli  è vero  che  non  era  pos~ 
sibile  di  riunire  tutta  la  descrizione  d’  Omero  in  un 
quadro  solo  : 1’  accusa  e la  difesa , la  comparsa  de’  te- 
stimoni , il  tumulto  del  popolo  discorde  , gli  sforzi  de- 
gli araldi  per  acquetarlo,  la  sentenza  degli  arbitri,  sono 
azioni  successive  che  non  possono  essere  rappresentate 
come  contemporanee  e coesistenti.  Tuttavia , per  ser- 
virmi del  linguaggio  scolastico , ciò  che  non  esisteva 
attualmente  ( actu  ) nel  quadro , vi  era  virtualmente 
( virtute  ).  L’  unico  e vero  mezzo  d’ imitare  colle  parole 
un  quadro  materiale  è di  unire  a quanto  vi  è real- 
mente rappresentato  ciò  che  vi  si  trova  nella  maniera 
or  ora  indicata  , e di  non  tenersi  ristretto  ne’  limiti 
segnati  dalla  natura  alle  arti  del  disegno , stando  ai 
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quali  il  poeta  potrebbe  bensì  esporre  gli  elementi  d’ua 
quadro,  ma  non  mai  formare  un  vero  quadro  poetico. 

Procedendo  nella  stessa  maniera , Boivin  divide  in 
tre  il  quadro  della  città  assediata  * . E perchè  non  lo 
divise  piuttosto  in  dodici  ? Perciocché  non  avendo  ben 
compreso  lo  spirito  del  poeta,  e facendogli  quindi 
colpa  di  non  essersi  sottomesso  alle  leggi  d’  unità  dei 
quadri  materiali  , egli  avrebbe  potuto  rilevare  ad  ogni 
passo  tali  e tante  violazioni  di  questa  regola  pittorica, 
da  trovarsi  obbligato  di  assegnare  quasi  a ciascun  tratto 
del  poeta  un  campo  particolare  dello  scudo.  A me  sem- 
bra però  che  nello  scudo  d’  Omero  non  si  trovino 
più  di  dieci  quadri  , ognun  de’  quali  comincia  con  un 
ev  psv  erevge  , o ev  ùs  tcolyjgs  , o ev  snB-ei , o ev  de 
'jiciìaXke  ApyiyvY)£Lg  ( qui  egli  rappresentò  ivi  fece  j 
colà  pose  y ivi  Vulcano  con  vario  artificio  effigiò  )  i  2 . 
Dove  manca  questa  distintiva  enunciazione  non  v’  è 
ragione  di  supporre  che  il  poeta  abbia  voluto  fare  un 
quadro  particolare,  e al  contrario  tutto  ciò  che  trovasi 
riunito  sotto  di  essa  deve  considerarsi  compreso  in  un 
quadro  solo  cui  non  manca  che  l’ arbitraria  concentra- 
zione in  un  unico  momento,  appunto  perchè  il  poeta 
non  era  tenuto  per  niuna  guisa  di  osservarla.  Che  se 

i IX. , v.  5o9-58o. 

i 11  primo  comincia  dal  verso  483  e giunge  sino  al  489  , 
il  secondo  dal  490  al  5og , il  terzo  dal  5 io  al  54<>,il  quarto 
dal  54i  al  549,  il  quinto  dal  55o  al  56o , il  sesto  dal  56i 
al  5^2,  il  settimo  dal  ò'j’S  al  586  , 1*  ottavo  dal  58j  al  58g , 
il  nono  dal  590  al  6o5 , e il  decimo  dal  606  al  608.  Il  terzo 
quadro  è il  solo  che  non  sia  preceduto  da  quella  distintiva 
introduzione  ; ma  dalla  precedente  : sv  Ss  Svuo  Trotrias  n oXsi; 
{fecevi  inoltre  due  città  ) , non  che  dalla  natura  stessa  della 
cosa  , è chiaro  abbastanza  eh’  essa  forma  un  quadro  separato. 
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invece  ei  P avesse  scrupolosamente  osservata,  se  nel  suo 
quadro  non  si  fosse  permesso  nessun  tratto  da  non 
poter  essere  materialmente  eseguito  dall’artista,  se  in- 
somma egli  si  fosse  condotto  come  vorrebbero  i suoi 
censori,  certamente  mancherebbe  a questi  signori  ogni 
argomento  di  censura  , ma  mancherebbe  egualmente 
agli  uomini  di  buon  gusto  la  miglior  parte  di  quelle 
bellezze  che  vi  sono  giustamente  ammirate. 

Pope  non  si  contentò  di  lodare  Io  scompartimento 
e il  disegno  di  Boivin , ma  volle  far  di  più  con  dimo- 
strare che  ciascuno  di  questi  quadri  tanto  sminuzzati 
è fatto  secondo  le  regole  della  moderna  pittura  : con- 
trasto , prospettiva  , triplice  unità  , tutto  insomma  vi 
trova  osservato  colla  massima  esattezza.  E siccome  ei 
sapeva  benissimo  che  secondo  la  testimonianza  di  au- 
tori degni  di  piena  fede , la  pittura  al  tempo  della 
guerra  trojana  era  ancor  bambina , così  bisognerebbe 
dire  o che  Omero , per  virtù  del  divino  suo  genio  , 
anziché  stare  a quanto  la  pittura  era  capace  a’  suoi 
giorni  di  fare,  avesse  indovinato  quello  che  essa  era  per 
fare  in  avvenire,  ovvero  che  quegli  autori  non  meri- 
tino realmente  tanta  fede  da  non  dover  loro  preferire 
la  prova  dirò  quasi  palpabile  deilo  stesso  scudo.  Creda 
chi  vuole  la  prima  ipotesi:  la  seconda  certamente  non 
la  crederà  nessuno  che  conosca  la  storia  dell’  arte  un 
po’  più  che  per  le  semplici  relazioni  degli  storici.  Per 
persuadersi  che  a’  tempi  di  Omero  la  pittura  fosse  an- 
cora ne’  suoi  primordj  , egli  non  si  contenta  delia  te- 
stimonianza di  Plinio  o di  altro  simile  scrittore,  ma 
fondando  il  suo  raziocinio  sui  monumenti  ricordati 
dagli  antichi  , giudica  che,  anche  varj  secoli  dopo,  essa 
non  aveva  fatto  grandi  progressi , e che  per  esempio 
i quadri  di  Polignolo  non  avrebbero  forse  sostenuta  la 
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prova  di  cui  Pope  crede  capaci  i quadri  d’  Omero. 
Dalla  minuta  descrizione  che  Pausania  ci  ha  lasciato  di 
due  gran  quadri  di  questo  artista  a Delfo  si  scorge 
chiaro  che  mancavano  di  prospettiva  ».  Questa  parte 
deli’  arte  pittorica  era  affatto  sconosciuta  agli  antichi  , 
e quello  che  dice  Pope  per  provare  che  Omero  ne  a- 
veva  già  qualche  idea,  non  prova  altro  se  non  che  egli 
stesso  ne  aveva  una  nozione  assai  imperfetta  2,  Omero, 
egli  dice,  non  era  ignaro  della  prospettiva,  giacché 
indica  espressamente  la  distanza  da  un  oggetto  al- 
V altro . Egli  per  es.  accenna  che  gli  esploratori  erano 
posti  un  poco  più  lontani  dalle  altre  figure , che  la 
quercia  sotto  cui  era  apparecchiato  il  pranzo  pei  mie- 
titori si  trovava  da  un  lato.  Ciò  che  dice  della  valle 
sparsa  di  greggie  , di  capanne  e di  stalle,  è evidente- 
mente la  descrizione  prospettica  di 2  un  paesaggio.  Un 
altro  argomento  a favore  di  questa  opinione  si  trae 
da  questo , che  le  figure  non  avrebbero  potuto , per  la 
soverchia  loro  quantità , essere  rappresentate  sullo 

1 Phocic. , c.  25-3 1 (Sulla  prospettiva,  vedansi  la  g.a,  io.a, 
il.*  e i2.a  delle  Lettere  Antiquarie  di  Lessing  ). 

2 Per  mostrare  che  non  esagero  a danno  di  Pope  , voglio 
qui  riportare  il  principio  del  sovraccitato  di  lui  passo  (Iliaci., 
voi.  I,  Obs.  p.  61  ) nella  sua  lingua  originale:  That  he  was 
no  st ranger  to  aerini  Perspective , appears  in  his  expresly  mar- 
Jcing  thè  distance  of  ohject  f oni  ohject:  he  tells  us  etc.  - Io  dico 
che  Pope  ha  qui  affatto  erroneamente  applicata  V espressio- 
ne : aerini  Perspective  ( prospettiva  aerea  ) , come  quella  che 
non  ha  nessuna  relazione  colla  progressiva  diminuzione  delle 
dimensioni  degli  oggetti  in  ragione  della  lontananza  , e che 
risguarda  soltanto  la  degradazione  dei  colori  secondo  la  qua- 
lità dell’  aria  e del  corpo  a traverso  di  cui  li  vediamo.  Chi 
può  commettere  un  cosiffatto  errore  dà  a conoscere  di  sapere 
ben  poco  anche  del  resto. 
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scudo  in  tutta  la  loro  grandezza  $ dal  che  si  deduce 
che  sin,  dy  allora  doveva  essere  conosciuta  F arte  di 
diminuire  le  dimensioni  degli  oggetti  secondo  le  leggi 
della  prospettiva.  Questo  ragionamento  non  regge.  Un 
quadro  non  può  dirsi  prospettico  unicamente  perchè 
vi  si  vede  praticamente  osservata  quell’  ottica  illusione 
per  cui  un  oggetto  lontano  compare  più  piccolo  d’un 
altro  simile  più  vicino.  La  prospettiva  richiede  la  fis- 
sazione di  un  unico  punto  di  vista  e d’una  linea  oriz- 
zontale, la  qual  cosa  vedesi  assolutamente  mancare  nei 
dipinti  degli  antichi.  Nei  quadri  di  Poiignoto  la  scena 
non  era  disposta  orizzontalmente , ma  s’ innalzava  tal- 
mente nel  fondo  , che  le  figure  le  quali  avrebbero  do- 
vuto comparire  collocate  le  une  dietro  le  altre,  sem- 
bravano invece  poste  le  une  sopra  1’  altre.  E siccome 
dagli  antichi  bassi-rilievi , ne’  quali  le  figure  più  lon- 
tane sono  sempre  poste  più  in  alto,  si  può  fondata- 
mente  dedurre  essere  stata  questa  una  regola  costante 
degli  artisti  antichi  , così  è ben  naturale  di  ammet- 
terla parimenti  nella  descrizione  di  Omero  , e quindi 
di  non  dividere  inutilmente  que’  gruppi  che  secondo  la 
delta  regola  possono  essere  riuniti  in  un  sol  quadro. 
Laonde  la  doppia  scena  della  città  pacifica,  nella  quale 
mentre  da  un  lato  percorre  le  strade  il  festoso  corteo 
d’  uno  sposalizio,  si  sta  dall’  altro  agitando  sul  mer- 
cato la  decisione  di  una  lite  importante,  non  richiede 
un  duplice  quadro  , bastando  il  supporre  che  Omero 
volendone  fare  un  solo  abbia  scelto  un  punto  di  vista 
tanto  elevato  da  poter  vedere  ad  un  tempo  e le  strade 
e il  mercato  della  città. 

Io  sono  d’ avviso  che  1’  arte  prospettica  sia  nata 
quasi  a caso  dalla  dipintura  delle  scene,  e che  da  que- 
sta sia  passata  nei  quadri  , e che  anche  dopo  eh’  essa 
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era  armata  nei  teatri  alla  sua  perfezione,  non  fu  age- 
vol  cosa  di  applicarne  le  regole  ad  una  sola  superficie, 
poiché  nei  quadri  d’  un’  epoca  assai  meno  rimota  che 
furono  scoperti  negli  scavi  d’  Ercolano  trovansi  così 
frequenti  e grossolani  errori  di  prospettiva  che  a’  dì 
nostri  non  si  perdonerebbero  neppure  ad  uno  scala- 
retto  di  pittura  ». 

Ma  io  voglio  risparmiarmi  la  fatica  di  raccogliere  e 
d’  ordinare  le  mie  sconnesse  osservazioni  su  di  un  ar- 
gomento , che  spero  di  trovare  in  ogni  sua  parte  esau- 
rito nella  Storia  deW  arte  che  ci  vien  promessa  dal  si- 
gnor Wiukelmann  2. 

XX. 

Amo  meglio  di  ritornare  sulla  mia  strada  , se  pure 
può  dirsi  che  ne  abbia  una  determinata  chi  non  si 
propone  altro  scopo  che  quello  di  andar  passeggiando. 

Ciò  che  ho  detto  in  generale  degli  oggetti  materiali 
deve  a più  forte  ragione  applicarsi  ad  essi  consideran- 
doli dal  lato  della  bellezza. 

La  bellezza  fisica  risulta  dall’  armonia  delle  diverse 
parti  vedute  contemporaneamente.  Laonde  è necessario 
che  queste  parti  siano  coesistenti  , e poiché  1’  oggetto 
proprio  della  pittura  è di  rappresentare  quelle  cose  le 
cui  parti  coesistono,  così  ne  siegue  che  essa  sola  può 
imitare  la  bellezza  fìsica. 

Il  poeta  non  potendo  esporne  gli  elementi  se  non 
se  1’  uno  dopo  1’  altro  , si  astiene  perciò  assolutamente 
dal  descrivere  la  bellezza  fisica,  considerata  unicamente 
come  tale.  Egli  sa  che  questi  elementi  descritti  succes- 
sivamente non  possono  produrre  Io  stesso  effetto  come 

7 «Betracbtunocn  u&er  Me  palerei  / ©♦ 

2 Lessing  scriveva  questo  nel  iy63. 


quando  sono  rappresentati  nella  loro  naturale  coesi- 
stenza ^ che  dopo  averne  ascoltata  la  successiva  descri- 
zione, noi  non  possiamo,  se  mi  è lecito  di  usare  que- 
sta espressione , gettare  indietro  un’  occhiata  per  con- 
siderare P insieme  delle  singole  parti  e formarne  un 
tutto  armonico  \ che  non  è dato  alla  mente  umana  di 
invaginarsi  P effetto  che  possono  fare  uniti  insieme  quel 
tal  naso , quella  tal  bocca  e que’  tali  occhi  a meno 
che  la  memoria  non  glie  ne  somministri  un  esempio 
nella  natura  vivente  o nelle  opere  dell’  arte. 

Ed  anche  in  questo  Omero  è sempre  il  maestro  dei 
maestri.  Egli  dice:  Nireo  era  bello,  Achille  ancor  più 
bello.  Elena  era  dotata  d’  una  bellezza  divina.  Ma  egli 
non  s’ impegna  mai  in  una  descrizione  particolarizzata  di 
queste  loro  bellezze.  E tuttavia  P intero  poema  è fondato 
sulla  bellezza  d’  Elena.  Qual  vasto  campo  sarebbe  stato 
questo  per  l’estro  lussureggiante  d’un  moderno  poeta  ! 

Costantino  Manasse  credette  di  infiorare  l’arida  sua 
cronica  con  inserirvi  un  ritratto  d’  Elena.  Io  devo  es- 
sergli grato  di  questo  suo  tentativo,  perchè  realmente 
non  saprei  dove  trovare  un  altro  esempio  che  meglio 
di  questo  provi  all’  evidenza  quanto  sia  da  pazzo  il 
tentare  di  far  ciò  che  Omero  tanto  saviamente  trala- 
sciò di  fare.  — Quando  io  leggo  nella  sua  cronaca  : 

Hy  ri  yvvYì  neptzaXhjg9  evo(ppvg ; evypKZazv]  9 
Eutt apetog  , evTcpccjMTCcq  , ficMTCtg  , yioyoypuq  , 
'JLXtxo(31e(papcg  ^ djSpa^  yaptzwj  yepov  aXaog , 
AeMtoPpayt&v , z pvcpepa , xaXkog  avztxpvg  epTcvxv  ? 
T o TipcitoTìcv  nazalevxov  ? icapeta  pcdoypvg  y 
T o Ttpodvmov  eTCtya.pi  , zo  pleQapcv  topate»  , 

K aXkog  aveTciZYi$evzov  , aftaicziZov  ^ avzoypw  ? 

E/3a7rr£  zyjy  levxozyjza  podoypta  Tzuptyyj  , 

ciìg  et  zig  zov  ikefyavza  /3aipei  lau.rcpa  r.opfyopx' 
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Era  questa  donna  bellissima  aveva  il  volto  e le  ci- 
glia dipinti  di  vaghissimi  colori  belle  le  gote  e bello 
il  viso  y grand 9 occhi  rotondi  bianca  come  neve  la 
carnagione  y tutta  piena  di  grazia  e di  eleganza  spi- 
rava voluttà  come  un  ameno  boschetto  ; aveva  candido 
il  viso  e porporine  le  guancie  y bello  il  sembiante y ben 
fatti  gli  occhi y splendeva  di  bellezza  non  artefatta  ma 
naturale . La  bianchezza  della  pelle  era  soavemente 
mista  di  color  di  rosa  come  alabastro  tinto  di  delicata 
porpora  * (U)}  mi  sembra  di  vedere  dei  macigni  strasci- 
nati a grande  stento  sulla  cima  d’  un  monte  per  servire 
alla  fabbrica  d’ un  palazzo,  i quali  appena  giunti  colà 
precipitano  dalla  parte  opposta.  Che  imagine  presenta 
alla  mente  questa  congerie  di  parole  ? Ne  risulta  forse 
un  ritratto  eguale  per  tutti  que’  che  la  leggono  ? E 
invece  non  si  forma  ciascuno  un’  idea  diversa  della 
forma  e del  sembiante  d’  Elena  ? 

Bisogna  però  convenire  che  la  prosa  misurata  di  uu 
monaco  cronicista  è ben  lontana  dall’essere  poesia.  Leg- 
gasi invece  1’  Ariosto  dove  descrive  la  Fata  Alcina  : 

Di  persona  era  tanto  ben  formata, 

Quanto  me’  finger  san  pittori  industri  : 

Con  bionda  chioma,  lunga  ed  annodata, 

Oro  non  è che  più  risplenda  e lustri. 

Spargeasi  per  la  guancia  delicata 
Misto  color  di  rose  e di  ligustri. 

Di  terso  avorio  era  la  fronte  lieta, 

Che  lo  spazio  fìnia  con  giusta  meta. 

* Ho  creduto  di  dover  risparmiare  al  lettore  il  fastidio  delle 
tante  ripetizioni  che  si  trovano  nel  testo  ^ conservandone  quel 
tanto  che  basta  a provare  1*  assunto  di  Lessing. 


Sotto  due  negri  e sottilissimi  archi 

Son  due  negri  occhi,  anzi  due  chiari  soli, 
Pietosi  a riguardar,  a mover  parchi, 

Intorno  a cui  par  eh7  Amor  scherzi  e voli  , 
E eh’  indi  tutta  la  faretra  scarchi  , 

E che  visibilmente  i còri  involi. 

Quindi  il  naso  per  mezzo  il  viso  scende 
Che  non  trova  l’  invidia  ove  1’  emende. 

Sotto  quel  sta,  quasi  fra  due  vailette, 

La  bocca  sparsa  di  natio  cinabro  : 

Quivi  due  filze  son  di  perle  elette, 

Che  chiude  ed  apre  un  bello  e dolce  labro } 
Quindi  escon  le  cortesi  parolette 
Da  render  molle  ogni  cor  rozzò  e scabro} 
Quivi  si  forma  quel  soave  riso 
Ch’apre  a sua  posta  in  terra  il  paradiso. 

Bianca  neve  è il  bel  collo,  e ’l  petto  latte, 

Il  collo  è tondo , il  petto  colmo  e largo } 
Due  poma  acerbe,  e pur  d’avorio  fatte, 
Vengono  e van , come  onda  al  primo  margo 
Quando  piacevole  aura  il  mar  combatte. 

Non  potria  l’ altre  parti  veder  Argo} 

Ben  si  può  giudicar  che  corrisponde , 

A quel  eh’  appar  di  fuor,  quel  che  s’asconde. 

Mostran  le  braccia  sue  misura  giusta } 

E la  candida  man  spesso  si  vede, 

Lunghetta  alquanto  e di  larghezza  angusta , 
Dove  nè  nodo  appar , nè  vena  eccede. 

Si  vede  al  fin  de  la  persona  augusta 
Il  breve , asciutto  e ritondetto  piede. 

Gli  angelici  sembianti  nati  in  cielo 
Non  si  ponno  celar  sotto  alcun  velo  *. 


Orlando  Furioso  9 cani.  7,  st,  ii-i5. 
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Milton  parlando  del  Pandemonio  dice:  « Alcuni  lo- 
davano 1’  opera , altri  P autore.  La  lode  dell’  una  non 
è sempre  la  lode  dell’  altro.  Un  lavoro  d’arte  può  me- 
ritare piena  lode  seuza  che  perciò  debba  molto  lodarsi 
P autore}  e viceversa  un  artista  può  giustamente  otte- 
nere la  nostra  ammirazione  anche  quando  il  suo  la- 
voro non  ci  soddisfa  pienamente.  Posta  questa  distin- 
zione si  potranno  soventi  volte  conciliare  giudizj  af- 
fatto contraddittorj  ».  Tale  è appunto  il  caso  presente. 
Il  Dolce,  nel  suo  Dialogo  della  pittura , pone  in  bocca 
dell’Aretino  il  più  grand’  elogio  che  si  possa  fare  delle 
testé  citate  stanze  dell’  Ariosto  *.  Io  invece  le  adduco 
ad  esempio  d’  una  pittura  che  non  è pittura  , e tutti 
due  abbiamo  egualmente  ragione.  Il  Dolce  vi  ammira 
la  cognizione  che  il  poeta  dimostra  di  avere  della  bel- 
lezza femminile  , ed  io  non  considero  se  non  P elfetto 
che  questa  cognizione  espressa  colle  parole  ha  sulla 
mia  imaginazione.  Dalle  cognizioni  di  cui  fa  prova 
P Ariosto,  il  Dolce  deduce  la  conseguenza  che  un  buon 
poeta  è egualmente  buon  pittore  , ed  io  invece  dal- 
P effetto  che  quella  pittura  produce  in  me  conchiudo 
che  quelle  cose  , le  quali  possono  essere  felicemente  e 
fedelmente  rappresentate  dal  pittore  con  linee  e con 
colori  , non  possono  essere  espresse  dal  poeta  che  nel 
modo  più  imperfetto  ed  infelice  colle  parole.  Il  Dolce 
raccomanda  a tutti  i pittori  la  descrizione  dell’ Ariosto 
come  il  modello  più  perfetto  d’  una  bella  donna  , ed 

i Dialogo  della  Pittura , intitolato  V Aretino*  Firenze,  1 755 ^ 
p.  175  =:  « Se  vogliono  i pittori,  senza  fatica,  trovare  un 
perfetto  esempio  di  bella  donna  , leggano  quelle  stanze  del- 
V Ariosto , nelle  quali  egli  descrive  mirabilmente  le  bellezze 
della  Fata  Alcina  , e vedranno  parimenti  quanto  i buoni  poeti 
sono  ancora  essi  pittori  ». 
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Io  la  raccomando  ai  poeti  per  distoglierli  con  un  esem- 
pio così  luminoso  dal  porsi  in  capo  di  poter  far  quello 
che  i’  Ariosto  tentò  inutilmente  di  fare.  Concedo  che  col 
dire 

Di  persona  era  tanto  ben  formata 
Quanto  me’  finger  san  pittori  industri , 

1’  Ariosto  possa  aver  dimostrato  di  conoscere  perfetta- 
mente la  regola  delle  proporzioni  come  i migliori  ar- 
tisti la  ricavarono  dall’  attento  studio  della  natura  e 
dell’antico  1.  Concedo  pure  che  con  gli  altri  due  versi 

Spargeasi  per  la  guancia  delicata 
Misto  color  di  rose  e di  ligustri, 

egli  si  palesi  per  uno  de’  migliori  coloristi  , per  un 
vero  Tiziano  2.  Concedo  altresì  che  dall’  essersi  egli  li- 
mitato a paragonare  i capelli  d’  Alcina  all’  oro  , senza 
chiamarli  aurei,  si  possa  da  ciò  dedurre  che  condanni 
1’  uso  di  frammischiar  nella  pittura  1’  oro  coi  colori  3. 

1 Dial.  della  Pittura , p.  lyS  ~ « Ecco  che,  quanto  alla 
proporzione , F ingegnosissimo  Ariosto  assegna  la  migliore  che 
sappiano  formare  le  mani  de’  piu  eccellenti  pittori  , usando 
questa  voce  industri  per  dinotare  la  diligenza  che  conviene 
al  buono  artefice  ». 

2 Ibid.,  p.  182  « Qui  F Ariosto  colorisce,  e in  questo 

suo  colorire  dimostra  essere  un  Tiziano  ». 

3 Ibid.  , p.  180  m « Poteva  F Ariosto,  nella  guisa  che  ha 
detto  chiome  bionde , dir  chiome  d3  oro  : ma  gli  parve  forse 
che  avrebbe  avuto  troppo  del  poetico.  Dal  che  si  può  ritrarre 
che  il  pittore  dee  imitar  F oro  , e non  metterlo  ( come  fanno 
i miniatori  ) nelle  sue  pitture  , in  modo  che  si  possa  dire  : 
que3  capelli  non  sono  d3  oro  , ma  par  che  risplendano  come 
V oro  ». 
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Non  contrasterò  neppure  che  nella  forma  di  naso  da 
lui  descritta 

Quindi  il  naso  per  mezzo  il  viso  scende 

possa  riconoscersi  il  profilo  de’  nasi  greci,  o,  a parlar 
più  giusto,  di  que’  nasi  che  gli  scultori  greci  inne- 
starono anche  nelle  figure  dei  Romani  i.  Ma  a che  prò 
tutta  questa  erudizione  e tutte  queste  cognizioni  per 
noi  lettori  che  amiamo  invece  vederci  presentata  P i- 
magine  d’  una  bella  donna  e di  poter  provare  quella 
soave  commozione  che  accompagna  sempre  la  vista 
della  bellezza  ? Forse  perchè  il  pittore  mostra  di  sa- 
pere da  quali  proporzioni  risultino  le  belle  forme  d’  una 
donna,  lo  sappiamo  anche  noi?  E quand’anche  il  sa- 
pessimo, basterebbe  forse  questo  a porcele  sott’  occhio, 
od  a risparmiarci  almeno  la  fatica  di  ricorrere  alla 
memoria  per  averne  presente  una  chiara  e giusta  idea  ? 
Una  fronte 

Che  lo  spazio  finia  con  giusta  meta, 
un  naso 

Che  non  trova  l’invidia  ove  l’ emende, 
una  mano 

Lunghetta  alquanto  e di  larghezza  angusta  , 

ed  altre  tali  formole  generali , qual  imagine  possono 
mai  presentare  ? Nella  bocca  di  un  maestro  di  disegno 
inteso  a dimostrare  a’  suoi  scolari  la  bellezza  del  mo* 

i Dial.  ec.3  p.  182  ~ « Il  naso  che  discende  giù , avendo 
per  avventura  la  considerazione  a quelle  forine  di  nasi  che  si 
veggono  ne’  ritratti  delle  belle  Romane  antiche  ». 


i3g 

dello  loro  proposto  da  copiare,  possono  significare  qual- 
che cosa  , perchè  dando  un’  occhiata  a questo  vedono 
tosto  il  giusto  confine  della  fronte  serena  , la  bella 
forma  del  naso  perpendicolare,  e della  mano  lunghetta 
e strettina.  Ma  leggendo  il  poeta  io  non  vedo  nulla  , 
e mi  accorgo  con  dispiacere  della  inutilità  di  tutti  i 
miei  sforzi  per  poter  pure  vedere  qualche  cosa. 

Dove  per  imitare  Omero  non  si  tratta  che  di  pre* 
terire , Virgilio  vi  è riuscito  a sufficienza  bene.  Per 
descrivere  la  bellezza  di  Didone  si  contenta  auch’  egli 
di  dire:  pulcherrima  Dido.  E quando  ama  di  discen- 
dere a qualche  particolarità  non  si  appiglia  già  alle 
sue  forme,  ma  bensì  alla  magnificenza  e all’eleganza 
del  suo  abbigliamento  : 

Tandem  progreditur  . ...  . 

Sìdoniam  pioto  chlamjdem  circumdata  limbo  $ 

Cai  pharetra  ex  auro,  crities  nodantur  in  aurum j 
Aurea  purpuream  subnectit  fibula  western  i. 

Se  taluno  volesse  fare  a Virgilio  quell’  arguto  rimpro- 
vero che  un  antico  artista  fece  a un  suo  scolaro  che 
aveva  dipinto  Elena  carica  di  ornamenti:  Giacché  non 
potevi  farla  bella,  hai  voluto  almeno  farla  ricca,  egli 
potrebbe  rispondere  : Non  è colpa  mia,  ma  dei  limiti 
deir  arte,  se  non  dipinsi  le  bellezze  di  Didone $ ed  anzi 
credo  di  meritar  lode  per  non  aver  tentato  quello  che 
non  è permesso  al  poeta  di  fare. 

Io  non  voglio  qui  passare  sotto  silenzio  le  due  Odi 
di  Anacreonte  in  cui  egli  dipinge  parte  a parte  le  bel- 
lezze della  sua  druda  e del  suo  Batillo  2.  L’espediente 

i JEneid. , lib.  4,  v.  i36-i3g. 
a Odi  28  e 29. 


140 

di  cui  egli  si  serve  giustifica  tutto.  Egli  finge  di  avere 
presso  di  sè  un  pittore  e di  farlo  lavorare  a suo  ta- 
lento. Quindi  gli  prescrive  come  debbono  essere  fatti 
i capelli  , come  la  fronte  , come  gli  occhi  , la  boc- 
ca , il  collo,  il  petto,  le  mani  e le  anche,  e quindi 
è ben  naturale  che  il  poeta  accenni  partitamente  ciò 
che  il  pittore  non  poteva  anch’  esso  eseguire  se  non 
successivamente.  Con  questa  direzione  eh’  egli  finge  di 
dare  al  pittore  , Anacreonle  non  si  propone  già  di 
farci  conoscere  e sentire  tutta  la  bellezza  dell’  oggetto 
amato.  Egli  stesso  s’  accorge  dell’  insufficienza  dell’  e- 
spressione  delle  parole  , e quindi  chiama  in  sussidio 
1’  espressione  dell’  arte  , della  quale  esalta  talmente  il 
potere  di  far  illusione  ai  sensi  , che  1’  intera  canzone 
sembra  fatta  piuttosto  in  onore  della  poesia  che  in 
lode  della  sua  bella.  Egli  non  vede  già  il  ritratto,  ma 
lei  stessa  che  sta  per  aprire  la  bocca  : 

An £%£«  * /3)vS7rw  yap  avrYiv 

T aya.  , y.Y]pe , xat 

Gessa  ornai,  pittor,  di  pingere. 

Già  la  veggo,  già  mi  pare 

Mova  il  labbro  per  parlare. 

Così  del  pari  nell’ ordinare  il  ritratto  di  Ballilo,  1’  e- 
logio  della  sua  bellezza  è tanto  collegato  coll’  elogio 
deli’  artista  che  rimane  dubbio  ad  onore  di  chi  abbia 
voluto  Anacreonte  comporre  la  sua  canzone.  Egli  pi- 
glia dalle  figure  di  varj  quadri  che  erano  maggiormente 
ammirati  per  la  singolare  loro  bellezza  , il  collo  d’  un 
Adone,  il  petto  e le  mani  di  Mercurio,  le  coscie  d’un 
Polluce,  il  ventre  d’un  Bacco,  e così  via  via,  finché 


al  vedere  un  Apollo  già  terminato  del  suo  artista,  vi. 
ravvisa  tutte  le  forme  del  suo  Ballilo: 

Msra  de  itpavtoTcov  sr«, 

T cv  Adwvidoq  itaps}&<ùv  , 

EAsc pavrwoq  zpa-/;/j\oq- 
Mérapa^tcv  $£  7 icizi 
A idvpag  ts  yeip ag  CE pp«, 
n«Xu'^eux5os  de  p-Y]pv$  , 

AlOVV7lY]y  $£  VY]$VV  . . . 

Tcv  &KoKkmcL  $£  TXtOV 
KaS-c luv  y 7 zctei  Ba«9 -vklov  * . 

Luciano,  anch’egli  non  sa  come  meglio  dare  un’i- 
dea della  bellezza  di  Pantea  se  non  coi  paragonarla  a 
quella  delle  più  belle  statue  femminili  degli  antichi  ar- 
tisti I.  Che  altro  è questo  adunque  fuorché  riconoscere 
che  qui  la  lingua  non  ha  forza  sufficiente  d’  espressio- 
ne , che  la  poesia  balbetta  , e 1’  eloquenza  ammutisce 
allorché  l’ arte  non  serve  loro  in  certo  qual  modo 
d’ interprete  ? 

XXL 

Ma  non  è egli  troppo  il  togliere  alla  poesia  ogni 
facoltà  di  rappresentare  la  bellezza  fisica  ? — E chi 
pensa  a far  questo  ? Perché  si  brama  di  interdirle  una 
strada  per  cui  essa  cerca  di  giungere  a questo  scopo  , 

* Non  do  qui  la  traduzione  italiana  di  quest*  ode  perchè 
non  ne  trovo  nessuna  che  mi  soddisfi  pienamente.  Credo 
che  ciò  non  possa  tornare  a danno  di  que*  che  non  sanno 
punto  di  greco  ^ perchè  il  pensier  principale  deli*  ode  vedesi 
chiaramente  riferito  qui  sopra  da  Lessing. 

i E/xovgg  , c.  3 , toin.  II , p.  461.  Edit.  Reitz. 
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e nella  quale  non  fa  che  strascinarsi  inutilmente  sulle 
orme  deli’  arte  sorella  , si  dovrà  dire  che  si  cerca  di 
chiuderle  tutte  le  altre  vie  in  cui  questa  , a vicenda  , 
non  può  che  restarle  di  gran  tratta  indietro  ? 

Mi  varrò  anche  in  questo  d’  Omero.  Egli  che  si 
guarda  così  scrupolosamente  da  ogni  particolare  descri- 
zione della  bellezza  corporale,  che  ci  fa  conoscere  ap- 
pena una  sola  volta,  in  tutto  il  suo  poema  e solo  alla 
sfuggita,  che  Elena  aveva  e bianche  braccia  1 e bei  ca- 
pelli 2 , sa  nondimeno  darci  della  bellezza  di  lei  un’  i- 
dea  che  supera  di  gran  lunga  tutto  ciò  che  la  pittura 
è capace  di  fare  a questo  riguardo.  Richiamisi  alla 
memoria  il  luogo  dell’  Ilìade  in  cui  Elena  compare  in 
mezzo  agli  anziani  di  Troja.  Al  vederla  , que’  vene- 
randi vecchioni  si  vanno  dicendo  1’  un  1’  altro  3 : 

Ov  vzpzaiq , T ptóaq  zvxvyipudag 

Toyy  ap.(pi  yvvoav.i  Ttolvv  X?0VGV  atyea  TTa'T/eiv  0 

Aivoig  oSclvclvwi  Serig  ztg  corca  zoo lev. 

. In  vero 

Biasmarsi  i Teucri  nè  gli  Achei  si  denno 
Se  per  costei  sì  diuturne  e dure 
Sopportano  fatiche.  Essa  all’  aspettò 

Veracemente  è Dea 

(Trad.  del  Monti) 

Che  cosa  può  mai  dare  un’idea  più  viva  della  bel- 
lezza di  questa  donna  , quanto  il  vedere  la  stessa  se- 

1 IX.  y s v.  1 2 1 . 

2 Ibid. 3 v.  3 19. 

3 Ibid. , v.  1 56-i 58. 
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«ile  fredda  età  giudicarla  degna  cagione  d’  una  guerra 
così  feroce  e sanguinosa  ì Ciò  che  Omero  non  poteva 
dipingere  parte  a parte  , ce  lo  dipinge  più  efficace* 
mente  tutt’  insieme  ne’  suoi  effetti.  Il  poeta  ci  dipinga 
il  piacere  , 1’  inclinazione  , P amore  , P entusiasmo  che 
ispira  la  bellezza,  ed  allora  ei  potrà  vantarsi  di  averci 
rappresentato  anche  meglio  del  pittore  la  bellezza  con 
tutti  i suoi  pregi  e le  sue  attrattive.  Chi  può  irnagi- 
narsi  deforme  l’oggetto  della  passione  di  Safo  quando 
ella  confessa  di  perdere,  al  solo  vederlo  , P uso  della 
ragione  e dei  sensi  ? Chi  non  crederà  di  vedere  il  più 
bello  e perfetto  sembiante  allorché  sente  svegliarsi  in 
sé  stesso  quegli  effetti  che  è dato  alla  sola  bellezza  di 
potere  ispirare  ? 

Se  Ovidio  ci  fa  partecipare  della  vista  delle  belle 
forme  dell’amata  sua  Lesbia  non  è già  perchè  ei  ce  ne 
descriva  parte  a parte  le  membra  1 , ma  bensì  perché 
solleticando,  colla  voluttuosa  ebbrezza  con  cui  le  enu- 
mera , la  nostra  concupiscenza  , più  viva  ne  desta  in 
noi  P imagine* 

Un  altro  mezzo  con  cui  la  poesia  può  emulare  la 
pittura  nella  espressione  della  bellezza  corporale  consi- 
ste nel  convertirla  in  grazia.  La  grazia  è la  bellezza  in 
movimento  *,  e perciò  il  rappresentarla  appartiene  più 
al  poeta  che  al  pittore.  Il  pittore  non  può  imprimere 
il  moto  alle  sue  figure , ma  solo  può  fare  in  modo  che 
lo  spettatore  si  imagini  che  lo  abbiano.  Quindi  nasce 
la  facilità  con  cui  nei  dipinti  la  grazia  cangiasi  in  le- 
ziosità. Ma  nella  poesia  essa  rimane  quello  che  in  fatto 


i Quos  humeros  eie.  ( Amor * lib.  j,  el,  5,  v.  21-24  )• 
* O piuttosto  la  bellezza  de’  movimenti. 
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ella  è}  una  bellezza  transitoria  che  noi  amiamo  di  ve- 
dere ripetuta^  essa  va  e viene}  e siccome,  generalmente 
parlando , la  nostra  mente  conserva  più  facilmente  e 
con  maggiore  intensità  la  memoria  d’ un  movimento 
che  quella  puramente  d’  una  forma  o d’  un  colore  * ? 
così  ne  siegue  che  l’ impressione  che  riceviamo  dalla 
grazia  deve  essere  più  forte  di  quella  della  bellezza. 
Tutto  ciò  che  nel  ritratto  che  1’  Ariosto  fa  d’  Alcina 
ci  piace  è grazia  e nuli’ altro.  L’impressione  che  fanno 
in  noi  gli  occhi  suoi  non  nasce  già  perchè  sieno  neri 
e scintillanti , ma  bensì  perchè  sono 

Pietosi  a riguardar  , a muover  parchi  , 

e Amore  vi  si  annida  e scocca  da  essi  le  sue  saette. 
La  sua  bocca  ci  infiamma  non  già  perchè  due  labbri 
di  cinabro  racchiudano  due  file  di  elettissime  perle , 
ma  perchè 

Quindi  escon  le  soavi  parolette 

Da  render  molle  ogui  cor  rozzo  e scabro  } 

Quivi  si  forma  quel  soave  riso 

Ch’  apre  a sua  posta  in  terra  il  paradiso. 

Il  suo  seno  ci  incanta  non  tanto  perchè  la  similitudine 
del  latte  e delle  poma  ci  presenti  1’  idea  della  candi- 
dezza di  lui  e della  gentile  sua  forma , ma  piuttosto 

* Questo  nasce  perchè  un  movimento  esprime  sempre  un’a- 
zione , un  sentimento  f un  affetto  , ciò  che  non  fanno  nè  le 
forme  nè  i colori.  La  bellezza  può  appartenere  a tulli  gli  og- 
getti naturali  tanto  animati  come  inanimati  , ma  la  grazia  è 
propria  esclusivamente  dei  primi.  — Nota  del  Irad. 
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perche  ci  sembra  di  vederlo  sollevarsi  e abbassarsi  con 
dolce  vicenda  come  le  onde  presso  la  spiaggia  quando 
Zefiro  sommove  blandamente  le  onde  del  mare  : 

Due  poma  acerbe  , e pur  d’  avorio  fatte  , 
Vengono  e van  com’  onda  al  primo  margo 
Quando  piacevol  aura  il  mar  combatte. 

Io  tengo  per  fermo  che  con  un  sol  pajo  di  stanze  in 
cui  avesse  raccolti  questi  pochi  tratti  di  seducente  gra- 
zia , l’ Ariosto  avrebbe  ottenuto  più  effetto  che  con 
tutte  quelle  cinque  in  cui  ha  freddamente  stemperato 
la  minuta  descrizione  delle  bellezze  d’  Alcina. 

Per  non  parlar  d’  altri,  Anacreonte  amò  meglio  in- 
correre nella  taccia  di  comandare  al  pittore  più  di 
quello  che  1’  arte  di  lui  può  fare , anzi  che  astenersi 
di  ornare  di  grazia  il  ritratto  della  sua  amante  : 

Tpvtysp’é  cT  ytvziKj 
Uepi  IvydiiHp  Tpa.yy)l(p 
X-apirss  pzzcivro  t. avctt. 

Egli  comanda  al  pittore  di  far  aleggiare  le  Grazie  in- 
torno al  collo  d’  alabastro  e ai  bel  mento  di  lei.  E 
come  far  questo  ? Forse  nel  senso  suo  letterale  ? No 
certamente,  perchè  ciò  è impossibile.  Poteva  bene  il 
pittore  dare  al  mento  la  forma  la  più  graziosa , po- 
teva figurarvi  la  più  gentil  fossetta  , amoris  digitulo 
impressemi  ( perciocché  a me  pare  che  ciò  appunto 
significhi  la  voce  eo-w  ) *,  poteva  dare  al  collo  la  più 
bella  carnagione  , ma  nulla  più.  Il  movimento  di  que- 
sto leggiadro  collo , 1’  azione  de’  muscoli  che  rendono 
or  più  or  meno  visibile  la  fossetta  , in  somma  tutto 
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ciò  che  costituisce  la  grazia,  eccede  i limiti  del  suo 
potere.  Il  poeta  mette  in  opera  il  mezzo  più  efficace 
che  gli  concede  l’arte  sua  per  darci  un’idea  della  bel- 
lezza della  sua  donna , affinché  il  pittore  cerchi  an- 
ch’  esso  di  dare  al  suo  lavoro  il  massimo  grado  di 
espressione.  Dal  qual  esempio  si  può  dedurre  una  nuova 
conferma  dell’  osservazione  fatta  di  sopra  , cioè  che  il 
poeta  anche  quando  descrive  opere  d’  arte  non  è co- 
stretto di  ristringersi  entro  i confini  imposti  all’artista. 

XXII. 

Zeusi,  dopo  aver  dipinta  la  figura  di  Elena  , ebbe 
1’  ardimento  di  scrivervi  sotto  que’  celebri  versi  d’  Ci- 
merò ne’  quali  gli  anziani  di  Troja  esprimono  la  loro 
meraviglia,  il  loro  incanto,  nel  mirare  tanta  bellezza. 
Certamente  la  pittura  e la  poesia  non  vennero  mai 
a così  gran  cimento,  ta  vittoria  rimase  indecisa,  per- 
chè ambedue  meritarono  egualmente  la  palma.  Imper- 
ciocché siccome  il  poeta  , conoscendo  di  non  poter  de- 
scrivere la  bellezza  d’ Elena  nelle  singole  sue  parti,  sa- 
viamente si  limitò  a rappresentarla  ne’  suoi  effetti,  così 
non  meno  saviamente  il  pittore  s’  avvisò  di  rappre- 
sentarne soltanto  le  forme  apparenti , giudicando  scon- 
veniente per  1’  arte  sua  di  ricorrere  a verun  altro 
estranio  ajuto.  Il  suo  quadro  consisteva  nella  sola  figura 
d’  Elena  tutta  nuda  , poiché  è assai  verosimile  che 
questo  fosse  quello  stesso  eh’  egli  dipinse  per  quei  di 
Crotona  *. 

Si  paragoni  ora  per  curiosità  con  questo  il  quadro 
che  il  Conte  di  Cayius  consiglia  ai  moderni  pittori  di 
ricavare  da  quegli  stessi  versi  d’  Omero  ~ Elena  co- 

i Val.  Maximus,  lib.  3 , c.  7.  — Dionysius  Hàlicàrn.  } Art* 
Rhel. , c.  12:  tapi  \oyijov  e^srajc uis. 
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perta  da  un  bianco  velo  sì  presenta  al  cospetto  degli 
anziani  di  Troja  tra  i quali  trovasi  anche  Priamo 
facile  a riconoscersi  pei  distintivi  della  dignità  reale. 
& artista  deve  aver  di  mira  di  fare  spiccare  il  trionfo 
della  bellezza  di  lei  per  mezzo  dei  cupidi  sguardi  e 
delle  dimostrazioni  di  meraviglia  di  quei  freddi  vec~ 
chioni.  La  scena  è situata  sull9  alto  di  una  delle  porte 
di  Troja.  Il  fondo  del  quadro  potrà  essere  formato 
tanto  dal  cielo , come  dagli  altri  edificj  della  città  : il 
primo  farebbe  miglior  effetto,  ma  anche  l9  altro  non 
disdirebbe. 

Imaginiamoci  ora  uu  tal  quadro  eseguito  dal  miglior 
pittore  dell’  età  nostra,  e contrapponiamolo  a quello  di 
Zeusi.  Quale  dei  due  rappresenterà  meglio  il  vero 
trionfo  della  bellezza?  Questo,  dove  possiamo  giudicare 
secondo  la  nostra  propria  sensazione,  o quello,  in  cui 
dobbiamo  congetturare  dalle  smorfie  di  que’  commossi 
vecchioni  ? Turpe  senìlis  amor:  un  volto  venerando 
per  l’età,  il  quale  voglia  esprimere  sensi  d’amore,  di- 
venta ridicolo  } ed  un  vecchio  che  palesa  desiderj  gio- 
vanili è un  oggetto  che  muove  a nausea.  Tale  rimpro- 
vero non  può  farsi  ai  vecchj  descritti  da  Omero,  poi- 
ché la  passione  che  manifestano  al  primo  vedere  tanta 
beltà  è una  scintilla  che  vieue  sul  momento  estinta 
dalla  loro  saviezza  e che  onora  Elena  senza  avvilire  chi 
la  sente.  Essi  confessano  1’  impressione  che  fanno  sul 
loro  cuore  tante  attrattive,  ma  tosto  soggiungono: 

Alla  xai  o)$ , Torri  nep  eaa1 , ey  vyjvji  veec rS(o  , 

M‘/JO  fip.IV  T£H££77t  T QTtUtCTW  7 ZY]ULO.  lino  ITO. 

........  Ma  tale  ancora 

Via  per  mar  se  ne  torni , e a nostro  danno 
Più  non  si  resti  nè  de’  nostri  figli. 

(Trad.  del  Monti) 
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Senza  questa  risoluzione  essi  non  sarebbero  che  veccbj 
pazzi , come  appunto  apparirebbero  nel  quadro  di  Cay- 
lus.  Ed  in  die  poi  fisserebbero  essi  i loro  cupidi  sguar- 
di? In  una  figura  tutta  imbacuccata.  E questa  sarebbe 
Elena?  In  vero  io  non  so  capire  a qual  fine  Caylus 
le  abbia  posto  in  dosso  quel  velo.  Non  si  può  negare 
che  Omero  la  rappresenti  così  : 

AvTwa  $*  apyEwyvi  xaXi ^apevyj  cBowcriv 
'Ùppar'  ex  Balixpcio  ..... 

in  bianco  velo 

Prestamente  ravvolta 

Della  stanza  n’  usciva  .... 

(Trad.  del  Monti) 

ma  ciò  s’  intende  per  andare  in  istrada 5 e sebbene 
que’  vecchioni  palesino  la  loro  meraviglia  anche  pri- 
ma che  essa  siasi  levato  il  velo  , tuttavia  non  essendo 
quella  la  prima  volta  in  cui  la  vedevano,  le  loro 
parole  di  ammirazione  potevano  riferirsi  non  tanto  al 
momento  presente,  come  alla  sensazione  già  altre  volte 
provata.  Ma  questa  spiegazione  nou  può  menomamente 
applicarsi  al  quadro  imaginato  dal  Conte  di  Caylus. 
Se  il  pittore  mi  mostra  de’  vecchioni  in  atto  di  me- 
raviglia , è ben  naturale  che  io  voglia  vedere  onde 
essa  nasce  , e quindi  rimanga  altamente  sorpreso  nel- 
P osservare  che  P oggetto  da  loro  tanto  avidamente 
contemplato  è una  figura  tutta  imbacuccata.  Che  pre- 
senta questa  didatti  ai  loro  occhi  fuorché  un  bianco 
velo  sotto  cui  a stento  si  scorge  un  incerto  contorno 
della  sua  forma?  Ma  si  dirà  forse  da  taluno  che  Cay- 
lus non  intende  che  il  velo  debba  coprire  anche  il 
volto  d’ Elena,  e che  egli  ne  parla  soltanto  come  d’ un 
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oggetto  che  faceva  parte  de’ suoi  vestimenti.  Ma,  vo- 
lendo concedere  anche  questo  ( giacché  le  sue  parole 
Hélène  couverte  d 9 un  voile  blanc  ammettono  difficil- 
mente una  tale  interpretazione),  ne  nasce  per  me  un 
altro  motivo  di  sorpresa.  Egli  raccomanda  caldamente 
al  pittore  di  mettere  somma  cura  nell’  espressione  delle 
faccie  dei  vecchioni  } e della  bellezza  dei  lineamenti 
d’Elena,  coli’ occhio  umido  ancora  e luccicante  d’ una 
lagrima  di  rimorso,  non  dice  neppure  una  parola!  E 
che  ? L’  espressione  della  sublime  bellezza  è forse  tanto 
familiare  ai  nostri  artisti  che  debba  essere  del  tutto 
inutile  di  dar  loro  in  proposito  qualche  suggerimento? 
O si  dirà  piuttosto  che  vale  più  l’espressione  che  la 
bellezza  ? E quindi  dovremo  fare  in  riguardo  ai  qua- 
dri quello  che  siamo  usi  di  fare  rispetto  alle  sceniche 
rappresentazioni  , nelle  quali  ci  contentiamo  di  pren- 
dere la  più  deforme  attrice  per  una  bellissima  princi- 
pessa ogni  volta  che  sentiamo  il  principe  suo  innamo- 
rato profonderle  le  fervide  dichiarazioni  del  suo  amore? 

Per  fede  mia  , il  voler  paragonare  questo  quadro  di 
Caylus  con  quello  di  Zeusi , è un  mettere  a confronto 
la  pantomima  colla  più  sublime  poesia. 

La  lettura  d’ Ornerò  era  senza  dubbio  assai  più  fa- 
miliare agli  antichi  di  quel  che  lo  sia  ai  moderni.  Tut- 
tavia non  si  vede  che  gli  antichi  artisti  abbiano  preso 
da  questa  fonte  il  soggetto  di  molti  quadri  *.  Sembra 
che  essi  si  sieno  generalmente  limitati  a giovarsi  per 
1’  arte  loro  delle  descrizioni  di  alcune  specie  di  bellez- 
za , come  le  sole  in  cui  fosse  loro  permesso  di  emu- 
lare il  poeta.  Oltre  il  quadro  di  Elena , Zeusi  dipinse 
quello  di  Penelope.  La  Diana  d’Apelle  era  quella  stessa 

i Fabricii  a Bill.  Greve.,  lib.  2 , c.  6,  p.  54 5. 


descritta  da  Omero  col  corteggio  delle  sue  ninfe.  A 
questo  proposito  devo  osservare  che  il  luogo  di  Plinio 
dove  parla  di  quest’  ultimo  quadro  ha  bisogno  d’  una 
emendazione  (Y).  Non  sembra  che  fosse  conforme  al 
gusto  degli  antichi  artisti  di  andare  ad  attingere  nei 
poemi  d’  Omero  de’ soggetti  pei  loro  dipinti,  unica- 
mente perchè  vi  potessero  trovare  una  ricca  composi- 
zione , eccellenti  contrasti , e begli  effetti  di  luce  : nè 
in  vero  la  cosa  poteva  essere  altrimenti  finché  la  pit- 
tura si  conteneva  negli  angusti  confini  del  principale 
suo  scopo , quello  cioè  di  rappresentare  la  bellezza.  Per 
ottenere  questo  essi  imbevevansi  dello  spirito  del  poe- 
ta } tenevano  sempre  presenti  alla  mente  i più  sublimi 
suoi  tratti  } il  fuoco  del  suo  entusiasmo  infiammava  il 
loro  } vedevano  e sentivano  com’  egli  , ed  in  tal  modo 
le  loro  opere  potevano  dirsi  una  derivazione  di  quelle 
d’  Omero , non  già  come  un  ritratto  deriva  dal  suo 
originale,  ma  bensì  come  un  figlio  dal  padre } somi- 
glianti , ma  pure  diversi  fra  loro.  La  vera  somiglianza 
consiste  talvolta  in  un  tratto  solo  : quella  di  tutti  gli 
altri  consiste  solamente  in  ciò  che,  tanto  nell’uno  come 
nell’  altro  individuo , armonizzano  con  quel  tratto. 

Del  resto,  siccome  i poemi  d’  Omero  furono  senza 
dubbio  anteriori  a tutti  i capi-lavoro  d’arte,  e quindi 
egli  osservò  con  occhio  pittorico  la  natura  assai  prima 
che  potessero  osservarla  Apelle  e Fidia,  così  non  è da 
meravigliarsi  che  gli  artisti,  trovandosi  da  lui  prevenuti 
in  molte  osservazioni  convenienti  all’arte  loro,  si  appi- 
gliassero avidamente  all’  unico  partito  che  loro  rima- 
neva, quello  cioè  di  imitare  la  natura  sulle  traccio 
stesse  d’  Omero.  Fidia  confessava  che  i versi 
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. . . Il  gran  figlio  di  Saturno  i neri 

Sopraccigli  inchinò.  Sùll’  immortale 
Capo  del  Sire  le  divine  chiome 
Ondeggiaro,  e tremonne  il  vasto  Olimpo. 

(Trad.  del  Monti) 

gli  avevano  servito  di  modello  pel  suo  Giove  Olimpi- 
co , e che  col  solo  loro  ajuto  gli  era  riuscito  di  dar- 
gli un’espressione,  propemodum  ex  ipso  coelo  petitam. 
A me  sembra  che  chi  si  limitasse  a dedurre  da  que- 
sta ingenua  confessione  che  la  fantasia  del  pittore  ac- 
cesa dalle  sublimi  imagini  del  poeta  divien  capace  di 
produrre  un  capo-lavoro  egualmente  sublime  nell’  arte 
sua  propria,  mostrerebbe  di  non  aver  colpito  il  punto 
più  essenziale  col  contentarsi  di  una  spiegazione  troppo 
generale  laddove  se  ne  trova  una  affatto  speciale.  Per 
mio  avviso , Fidia  confessava  ad  un  tempo  che  questo 
luogo  d’  Omero  lo  aveva  condotto  a considerare  quanta 
espressione  ( quanta  pars  animi  2 ) risieda  ne’  sopracci- 
gli. Forse  da  esso  fu  altresì  persuaso  a trattare  con  più 
diligenza  i capelli  per  esprimere  in  certo  qual  modo 
1’  aggiunto  di  ambrosii  loro  dato  da  Omero.  Percioc- 
ché è indubitato  che  prima  di  Fidia  gli  artisti  poco 
conoscevano  il  linguaggio , se  così  possiam  chiamarlo  , 
tanto  significante  del  volto  , ed  erano  trascuratissimi 
nell’  imitare  i capelli.  Perfino  Mirone  3 , come  osserva 

1 IX.  a,  v.  528. 

2 Plinius,  lib.  io,  sect.  5 1. 

3 Ipse  tamen  corporum  tenus  curiosus^  animi  sensus  non  ex - 
pressisse  videtur,  capillum  quoque  et  pubem  non  emendatius  fe- 
risse , quam  rudis  antiquitas  instiluisset.  Lib.  34  j sect.  19. 


Plinio  , era  in  ambedue  queste  parti  assai  imperfetto  , 
e al  dire  di  lui  stesso  fu  Pitagora  Leontino  il  primo 
die  si  segnalasse  nel  trattare  i capelli  ».  Ciò  che  Fi- 
dia apprese  da  Omero,  gli  artisti  che  vennero  di  poi 
1’  appresero  dalle  opere  di  Fidia. 

Io  voglio  addurre  un  altro  esempio  di  questo  ge- 
nere che  mi  è sempre  piaciuto  moltissimo  , cioè  P os- 
servazione di  Hogart  su  1’  Apollo  del  Belvedere,  — 
Quest*  Apollo  e V Antinoo  si  trovano  amendue  a Bo- 
ntà nello  stesso  palazzo . Se  però  la  vista  dell* Anti- 
noo desta  l*  ammirazione  dello  spettatore,  quella  del - 
l*  Apollo  lo  rapisce  e lo  incanta,  e ciò,  come  gene- 
ralmente attestano  i viaggiatori , per  quel  suo  aspetto 
piu  che  umano  eh*  essi  ordinariamente  non  sanno  come 
descrivere  y effetto  che  è tanto  più  sorprendente  in 
quanto  che  la  mancanza  di  proporzione  in  alcune 
parti  di  questa  statua  si  palesa  anche  all*  occhio  meno 
esercitato.  Uno  de * migliori  scultori  della  nostra  In- 
ghilterra, il  quale  incossi  recentemente  a Roma  per 
vedere  questo  capo-lavoro  dell*  antichità  , nel  confer- 
marmi quanto  ho  notato  di  sopra,  mi  diceva  che  spe- 
cialmente le  gambe,  e le  coscie  eccedono  di  dimensione 
in  confronto  delle  parti  superiori  del  corpo.  Ed  An- 
drea Sacelli , uno  de*  più  insigni  artisti  italiani , sem- 
bra essere  stato  aneli * egli  della  stessa  opinione  , poi- 
ché altrimenti  in  un  famoso  suo  quadro  che  ora  tro- 
vasi in  Inghilterra  e che  rappresenta  Apollo  che  in- 
corona il  maestro  di  musica  Pasqualini , non  avrebbe 
dato  alla  figura  di  quel  Dio  tutte  le  proporzioni  del- 
l* Antinoo , mentre  nel  resto  sembra  eh*  egli  abbia  co - 

i Hic  primus  nervos  et  venas  expressit capilìumque  diligen - 
ti us.  — - Plinius,  Lib.  34?  sect.  19. 
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piato  esattamente  l’  Apollo  del  Belvedere.  E sebbene 
noi  troviamo  sovente  ^ anche  nelle  opere  de’  migliori 
artisti , alcune  parti  alquanto  negligevate j ciò  non  è 
punto  applicabile  al  caso  presente  giacché  l’  esattezza 
delle  proporzioni  è uno  dei  pregi  piu  essenziali  d’ una 
bella  statua.  Dal  che  si  deve  conchiudere  che  quelle 
partì  furono  tenute  dall’artista  espressamente  alquanto 
piu  lunghe  del  dovere  poiché  gli  sarebbe  stato  agevo- 
lissimo di  fare  altrimenti . Se  noi  pertanto  prendiamo 
ad  indagare  p aridamente  le  bellezze  di  questa  s tatua , 
dovremo  a ragione  giudicare  che  l’ effetto  sorprendente 
e indescrivibile  eh’  essa  produce  nel  suo  tutto  deriva 
da  ciò  che  sembra  doversi  dire  un  difetto  in  una  delle 
sue  parti.  Queste  osservazioni  non  possono  essere  più 
fine  e giudiziose.  Didatti  lo  stesso  Omero  ci  insegna 
che  1’  allungamento  delle  gambe  e delle  coscie  dà  al- 
1’ aspetto  umano  un  non  so  che  di  dignitoso  e di 
grande.  Laonde  quando  Antenore  vuol  paragonare  la 
figura  di  Ulisse  con  quella  di  Menelao  si  esprime  co- 
sì: Quando  amendue  stanno  in  piedi,  Menelao  sovrasta 
all’altro  di  tutto  il  capo  } quando  sono  seduti,  Ulisse 
ha  1’  aspetto  più  imponente  : 

/ • ; • \L  ' I • : Si..'  • ; .*  N . • . 
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Poiché  dunque  stando  entrambi  seduti  , Menelao  per- 
deva ed  Ulisse  guadagnava  apparentemente  di  grandez- 
za , è facile  di  dedurne  la  rispettiva  diversa  propor- 
zione della  parte  superiore  colla  inferiore  del  loro  cor- 
po. Ulisse  eccedeva  nella  prima  e Menelao  nella  seconda. 

I IÀ.  y , V.  2IO-2I  I . 
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La  differenza  d’  una  sola  parte  colle  altre  basta  a 
scemare  1’  effetto  armonico  della  bellezza  d’  un  oggetto 
senza  renderlo  però  deforme.  La  deformità  nasce  dalla 
discordanza  di  più  parti  che  si  possono  scorgere  ad 
un  tempo  stesso  e per  cui  si  desti  in  noi  una  sensa- 
zione contraria  a quella  che  produce  la  bellezza.  Quindi 
a rigor  di  termini  , nè  la  deformità  nè  la  bellezza  ca- 
dono sotto  1’  impero  della  poesia.  Tuttavia  Omero 
prese  a descrivere  in  Tersite  quest’ ultima  nel  massimo 
suo  grado.  Perchè  mai  si  permise  egli  dunque  di  fare , 
rispetto  alla  deformità,  quello  che  con  tanta  avvedutezza 
si  astenne  di  fare  in  riguardo  alla  bellezza  ? La  neces- 
sità in  cui  è la  poesia  di  descrivere  successivamente  le 
varie  parti  di  un  corpo  qualsiasi  non  distrugge  forse  del 
pari  l’ impressione  della  deformità  come  quella  della  bel- 
lezza ? Così  avviene  diffatti}  ma  in  ciò  sta  precisamente 
Ja  giustificazione  d’  Omero.  Egli  è appunto  perchè  in 
poesia  la  deformità  risulta  da  una  meno  disgustosa 
rappresentazione  dei  difetti  corporali  , e quindi  cessa 
in  certa  guisa  di  produrre  il  naturale  suo  effetto , che 
il  poeta  può  valersene  come  d’ un  ingrediente  per  pro- 
durre e rinforzare  certe  sensazioni  di  genere  misto  con 
cui  alle  volte  supplisce  alla  mancanza  di  sensazioni  pu- 
ramente aggradevoli. 

Queste  sensazioni  hanno  due  fonti  diverse  : il  ridi- 
colo e il  terribile. 

Omero  descrive  Tersite  come  deforme  per  renderlo 
ridicolo.  Ma  egli  non  diventa  ridicolo  unicamente  a 
motivo  della  sua  deformità  perchè  questa  consiste  in 
un’  imperfezione,  ed  il  ridicolo  nasce  dal  contrasto  tra 
la  perfezione  e 1’  imperfezione  nello  stesso  individuo  *. 


i Sfttttòeffo&u , «p&tfofopj,  ©cfcriftcn , 2 , 23. 
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Questa  è la  definizione  che  ne  dà  il  mio  amico  Men- 
delsohn  , alla  quale  io  credo  di  poter  aggiungere  che 
tali  contrasti  non  devono  essere  troppo  aspri } poiché, 
per  continuare  a servirmi  del  linguaggio  pittorico,  de- 
vono essere  di  tal  sorta  da  potersi  fondere  insieme* 
Fosse  pur  deforme  Esopo  come  Omero  ci  dipinge  Ter- 
site  , non  si  arriverà  però  mai  a rendere  ridicolo  un 
uomo  dotato  di  tanta  sapienza.  Fu  certamente  una 
sciocca  idea  monacale  quella  di  voler  derivare  dalla 
deformità  fìsica  dell’  autore  parte  di  quel  ridicolo  che 
tanto  ci  diletta  nelle  sue  favole.  Imperciocché  una  bel- 
P anima  ed  un  corpo  mai  costrutto  sono  come  1’  olio 
e 1’  aceto  che  per  quanto  si  mescolino  insieme  , agi- 
scono però  separatamente  sul  palato.  Essi  non  formano 
mai  una  sostanza  neutra:  il  corpo  ci  disgusta,  l’anima 
invece  ci  alletta*,  ciascuno  opera  da  sé.  Egli  è soltanto 
quando  il  corpo  deforme,  essendo  ad  un  tempo  mala- 
ticcio e contratto,  riesce  d’  impedimento  allo  sviluppo 
delle  forze  morali , e desta  con  ciò  in  noi  de’  pregiu- 
dizi svantaggiosi  a questo  riguardo , che  il  piacere  ed 
il  disgusto  si  fondono  per  così  dire  insieme}  ma  in  vece 
del  ridicolo,  è la  pietà  che  nasce  da  questa  duplice 
impressione^  e quindi  quella  persona  che  senza  di  ciò 
avremmo  soltanto  stimata  , diventa  per  noi  eziandio 
interessante.  Pope  deforme  e contratto  qual’  era  do- 
vette essere  assai  più  interessante  pe’  suoi  amici  di 
quel  che  lo  potesse  essere  Yicherley  per  quanto  bello 
e robusto  ei  fosse.  Quanto  a Tersi  te,  in  quella  guisa 
che  non  bastava  la  sola  deformità  a renderlo  ridicolo , 
così  non  avrebbe  potuto  esserlo  senza  di  lei.  La  con- 
sonanza della  deformità  del  corpo  con  quella  dell’  a- 
nimo } il  contrasto  di  amendue  coll’  opinione  eh’  egli 
ha  della  propria  importanza}  finalmente  la  malizia  del 
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suo  ciarlare  che  d’altronde  non  porta  nessuna  dannosa 
conseguenza , concorrono  tutt’  insieme  a renderlo  ridi- 
colo. Quest’  ultima  circostanza  è quella  che  sotto  la  de- 
nominazione di  od  (pS’apzi.Y.ov  viene  da  Aristotele  1 giu- 
dicata indispensabile  nel  ridicolo  , in  quella  guisa  che 
il  mio  amico  Mendelsohn  pone  per  condizione  neces- 
saria che  quel  contrasto  si  aggiri  su  cose  di  poca  im- 
portanza e che  perciò  non  destino  soverchiamente  il 
nostro  interesse.  Supponiamo  diffatti  che  Tersite  do- 
vesse pagar  troppo  caro  la  mordace  sua  maldicenza 
contro  di  Agamennone,  e che  invece  di  scontarla  con 
un  po’  di  lividezze  dovesse  pagarne  il  fio  colla  vita  , 
certamente  egli  cesserebbe  di  eccitare  le  nostre  risa. 
Imperciocché  questo  rifiuto  dell’  uman  genere  è pur 
sempre  un  uomo,  e la  sua  morte  sarebbe  in  ogni 
modo  una  pena  troppo  superiore  alle  sue  colpe  e a’ 
suoi  vizj.  Per  convincersi  di  ciò  si  legga  quel  brano  di 
Quinto  Calabro  ove  è descritta  la  morte  di  lui i  2.  Achille 
si  pente  d’  aver  morto  Pantasilea.  La  vista  di  questa 
bella  regina  delle  Amazzoni  che  nuota  nel  sangue  tanto 
generosamente  versato  combattendo  in  prò’  di  Troja 
desta  la  stima  e la  coajpassione  del  greco  eroe.  Ma  il 
mordace  Tersite  gli  appone  a colpa  così  nobili  senti- 
menti , e prende  a declamare  contro  1’  amore  che  fa 
impazzire  anche  il  più  prode  di  tutti  gli  uomini: 

ri  r?  atypcva.  (poora  z ibridi 

K cu  TUVIZOV  7 zzp  eovza. 

Achille  monta  sulle  furie  , e senza  proferire  una  pa- 
rola avventa  a Tersite  un  colpo  così  tremendo  tra 

i De  Poetica , c.  5. 

a Paraìipom.y  lib.  i , v.  720-775. 
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P orecchio  e la  mascella  , che  gli  fa  ad  un  tratto  vo- 
mitar 1’  anima  insieme  col  sangue  e coi  denti.  Quale 
crudeltà  ! L’  iracondo  ed  omicida  Achille  mi  diventa 
più  odioso  dell’  invidioso  e maldicente  Tersite:  le  grida 
di  gioia  che  mandano  i Greci  a questo  spettacolo  mi 
irritano  , e mi  fanno  passare  dal  lato  di  Diomede  che 
già  sguaina  la  spada  per  vendicare  la  morte  del  suo 
congiunto  , che  io  pure  comincio  a riguardar  come 
tale  perchè  alla  fin  fine  è anch’egli  un  uomo  al  pari 
di  me. 

Supponiamo  invece  che  le  provocazioni  di  Tersite 
avessero  sollevato  una  sedizione , che  la  moltitudine 
rivoltosa  abbandonando  slealmente  i suoi  capitani  si 
fosse  ritirata  sulle  navi  , che  questi  fossero  caduti  in 
mano  del  nemico  avido  di  vendetta  , e che  la  giusti- 
zia degli  Dei  in  punizione  di  questo  delitto  avesse  fatto 
perire  e 1’  esercito  e la  flotta , quanto  odiosa  ci  diver- 
rebbe allora  la  deformità  di  Tersite!  La  deformità  che 
non  fa  male  a nessuno  eccita  soltanto  il  risò}  ma  quando 
reca  danno  , desta  sempre  abbonimento.  Due  esempj 
tolti  da  Shakespear  varranno  più  d’  ogni  altra  cosa  a 
mettere  in  luce  la  verità  di  questa  osservazione.  Ed- 
mondo , bastardo  del  conte  di  Glocester , nella  trage- 
dia intitolata  il  re  Lear non  è inferiore  in  malvagità 
a Riccardo  duca  di  Glocester  il  quale  si  aprì  coi  suoi 
misfatti  la  strada  al  trono  su  cui  salì  col  nome  di  Ric- 
cardo terzo.  Ma  donde  viene  che  il  primo  non  desta 
tanto  spavento  e tanto  orrore  come  il  secondo  ? Quando 
io  sento  il  bastardo  pronunciare  queste  parole  : 

Thou  , nature  , art  my  Goddess  ? to  thy  law 

My  Services  are  bouud  5 wlierefore  should  1 

Stand  in  thè  plage  of  custom  5 and  permit 
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The  curiosity  of  nations  to  deprive  me  , 

For  that  I am  some  twelve,  or  fourteen  moonshines 
Lag  of  a brother  ? Why  bastard  ? wherefore  base  ? 
When  my  dimensions  are  as  well  compact  , 

My  mind  as  gen’rous , and  my  shape  as  true 
As  lionest  madani  ’s  issue  ? Why  brand  they  thus 
Wilh  base?  with  baseness  ? bastardy,  base?  base? 
Wlio^  in  thè  lusty  stealth  of  nature,  take 
More  composition  and  fìerce  quality , 

Than  doth  , within  a duìl,  stale,  tired  bed , 

Go  to  thè  creating  a whole  tribe  of  fops  j 
Got’  tween  a-sleap  and  vake  1 ? 

Sei  tu  3 o Natura  3 la  mia  deità.  Alle  tue  leggi  sono 
consacrati  i miei  servigi.  Perchè  debbo  io  restar  nel 
contagio  dell’uso  3 e permettere  che  il  capriccio  de 9 po- 
poli mi  spogli  del  mio  retaggio  per  avere  dodici  o quat- 
tordici mesi  meno  di  mio  fratello  ? Perchè  abbietto  3 
quando  le  mie  dimensioni  sono  come  le  sue  3 la  mia 
anima  egualmente  generosa  e la  forma  così  genuina  3 
come  se  fossi  nato  da  irreprensibil  matrona  ? Perchè 
son  io  umiliato  coi  nomi  di  ignobile  e di  illegittimo  ? 
Io  tale3  perchè  nel  vigoroso  furto  di  natura  presi  più 
consistenza  e fierezza  di  quella  che  dar  ne  possa  una 
stupida  vecchia  coppia  che  si  corica  a fin  di  produrre 
tra  il  sonno  e la  veglia  una  schiera  di  tisicuzzi  ? 

(Trad.  di  Michele  Leoni) 


certamente  mi  pare  di  sentir  parlare  un  demonio,  ma 
un  demonio  sotto  l1  aspetto  d’  un  angelo  della  luce. 


i King  Learj  acl.  i , se.  2. 
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Se  invece  ascolto  il  Duca  di  Glocesler  esprimere  i 
seguenti  sentimenti  : 

But  I , that  am  not  shap’d  sor  sportive  tricks , 

Nor  made  to  court  a am’rous  looking-glass  , 

I,  that  am  rudely-stampd,  and  want  love’s  majesty, 
To  strut  before  a wanton  3 ambling  nymph  ? 

I ? that  am  curtail’d  of  this  fair  proportion  5 
Cheated  of  feature  by  dissembling  nature  5 
Deform’d  , unfìnish’d,  sent  before  my  lime 
Into  this  breathing  world  , scarce  half  made  up  , 
And  that  so  lamely  and  unfashionably  ? 

That  dogs  bark  at  me  5 as  I halt  by  them  : 

Why  I ( in  this  weak  piping  time  of  peace  ) 

Have  no  delight  to  pass  away  thè  time } 

Uuless  to  spy  my  shadow  in  thè  sun  3 
And  descant  on  mine  own  deformity. 

And  therefore , since  I cannot  prove  a lover , 

To  entertain  these  fair  well-spoken  days  5 
I am  determined  ì to  prove  a villain  1 ! 

Ma  non  è questo 

Ciò  che  a mia  tempra  più  s’ adatti  e giovi. 
Nè  a vagheggiar  con  amorose  luci 
Nacqui  lo  specchio  che  le  mode  emenda. 
Aborto  di  natura  j invan  presumo 
Con  graziosi  modi  al  cor  far  presa 
Delle  date  al  piacer  leggiadre  ninfe. 

Ah!  sì y matrigna  ebbi  colei ^ negato 
A me  fu  il  vanto  di  venuste  forme 
E di  aspetto  gentil  Risibil  ente 


i Richard  III s act.  i , se.  i. 
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Sul  mondo  innanzi  tempo  a viver  tratto 
Non  compiuto  lavor3  e strano  tanto 
Che  ai  cani  stessi)  ove  lor  passi  avante , 
Desto  il  latrato^  in  questi  ozj  di  pace 
Effeminati)  altro  a me  piu  non  resta 
Che  seguir  F ombra  mia  dal  sole  impressa  y 
E scorger  tutti  sul  terrea  gli  errori  ) 

Gli  sconci  errori  di  mia  mole  informe. 

Ebberi)  poiché  de’  pregi  onde  le  belle 
Hanno  impulso  ad  amar)  scarso  il  del  ebbi y 
Del  ribaldo  la  via  correr  mi  giova . 

(Trad.  del  Leoni) 

parmi  non  solo  di  sentire  ma  anche  di  vedere  un  dia- 
volo e in  quella  forma  che  a lui  solo  si  conviene. 

XXIV. 

Tale  è la  maniera  con  cui  il  poeta  può  mettere  a 
profitto  la  deformità  del  corpo.  Ma  qual  uso  è con- 
cesso al  pittore  di  farne? 

La  pittura  , come  arte  imitatrice , può  benìssimo 
rappresentare  la  deformità}  ma  come  arte  che  ha  per 
oggetto  la  bellezza,  non  deve  rappresentare  quello  che 
a questa  si  oppone.  Sotto  il  primo  aspetto,  essa  ab- 
braccia tutti  gli  oggetti  visibili}  sotto  il  secondo,  essa 
si  limita  a quei  soli  la  cui  vista  eccita  sensazioni  pia- 
cevoli. Ma  gli  oggetti  spiacevoli  in  natura  non  riescono 
aneli’ essi  piacevoli  nell’imitazione?  Non  sempre.  Ecco 
quello  che  un  ingegnoso  critico  osserva  relativamente 
allo  schifo  >.  E imagine  del  timore  egli  dice  , della 
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tristezza  ; dello  spavento  ec. , non  desta  dispiacere  se 
non  in  quanto  questi  effetti  si  credono  prodotti  da 
mali  reali.  Ogni  volta  che  pertanto  si  abbia  la  con - 
vinzione  che  sono  un’  illusione  possono  invece  divenire 
causa  di  diletto.  Non  succede  altrettanto  dell ’ antipa- 
tica sensazione  dello  schifo.  In  virtù  della  fantasia  , 
anche  la  sola  sua  imagine  agisce  direttamente  sull 9 a- 
ninio  , sia  o non  sia  reale  l’  oggetto  da  cui  nasce.  Che 
giova  all’  animo  offeso  da  una  disgustosa  imagine  che 
questa  sia  effetto,  anziché  della  realtà,  di  una  semplice 
imitazione  ? Il  suo  dispiacere  non  nasce  dall’  idea  che 
il  male  sia  reale,  ma  dalla  sola  imagine  di  lui.  La 
sensazione  dello  schifo  proviene  dunque  sempre  dalla 
natura  e non  dall ’ imitazione. 

La  stessa  osservazione  si  può  applicare  alla  disgu- 
stosa impressione  che  fa  in  noi  la  deformità  corpora- 
le. Essa  offende  la  nostra  vista,  ripugna  al  nostro  gu- 
sto per  l’ordine  e per  l’armonia,  ed  eccita  avversione 
per  r oggetto  in  cui  la  si  scorge.  La  figura  di  Tersile 
disgusta  tanto  se  la  vediamo  in  natura  , come  se  il 
pittore  ce  la  rappresenta  sulla  tela  ^ e se  in  quest’  ul- 
tima maniera  la  ci  reca  minor  dispiacere,  non  è già 
perchè  la  sua  deformità  cessi  di  esser  tale  quando  è 
imitata  dall’arte,  ma  perchè  noi  possediamo  la  facoltà 
di  fare  astrazione  dalla  deformità  dell’  oggetto  per  gu- 
stare unicamente  1’  arte  del  pittore  che  ha  preso  ad 
imitarla.  Ma  anche  questo  piacere  è ad  ogni  momento 
interrotto  dal  considerare  a quale  indegno  scopo  abbia 
il  pittore  abbassata  l’arte  sua,  e questa  riflessione  non 
può  a meno  di  scemare  la  nostra  stima  per  lui. 

Aristotele  adduce  un’  altra  ragione  * per  ispiegare 

i De  Poeàccij  c.  4* 
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come  avvenga  che  alcune  cose  le  quali  in  natura  ci 
riescono  disgustose,  nell’imitazione  anche  la  più  fedele 
ci  fanno  piacere.  Ciò  nasce,  secondo  lui,  dal  generale 
desiderio  che  ha  1’  uomo  di  conoscere,  cioè  dalla  cu- 
riosità. Noi  gustiamo  un’interna  compiacenza  ogni  volta 
che  dall’  imagine  d’  un  oggetto  arriviamo  a compren- 
dere ciò  ch’egli  è,  zi  énocazov,  ovvero  ch’egli  è piut- 
tosto questa  che  quella  cosa,  ozi  óvzcg  exeu/cg.  Ma  da 
questa  spiegazione  di  Aristotele  non  si  può  dedurre 
nulla  in  riguardo  all’  imitazione  della  deformità.  Il 
piacere  che  proviene  dalla  soddisfazione  della  nostra 
curiosità  è momentaneo  ed  accidentale  per  1’  oggetto 
cui  si  riferisce  : il  disgusto  invece  che  accompagna  la 
vista  della  deformità  è permanente  ed  inseparabile  dal- 
1’  oggetto  in  cui  la  si  trova.  Come  mai  dunque  queste 
due  contrarie  sensazioni  potrebbero  vicendevolmente 
compensarsi?  Molto  meno  poi  il  leggero  diletto  che  ci 
procura  il  riscontro  della  somiglianza  può  superare  lo 
spiacevole  effetto  della  deformità  ? Quanto  più  minu- 
tamente vo  confrontando  la  bruttezza  della  copia  con 
quella  dell’originale,  tanto  più  ne  provo  la  disgustosa 
impressione,  di  maniera  che,  scomparendo  prestamente 
il  piacere  del  confronto,  non  mi  rimane  che  il  disgu- 
stoso effetto  dalla  duplice  loro  bruttezza.  Se  si  giudichi 
dagli  esempj  che  cita  Aristotele , sembra  eh’  egli  non 
abbia  voluto  comprendere  la  deformità  fisica  tra  gli 
oggetti  che,  dispiacevoli  in  natura,  possono  diventare 
aggradevoli  nell’  imitazione.  Egli  cita  le  fiere  ed  S ca- 
daveri. Le  fiere  destano  spavento  anche  senza  essere 
deformi , ed  è quindi  lo  spavento  e non  la  deformi- 
tà, che  mercè  l’imitazione  può  convertirsi  in  una  sen- 
sazione aggradevole.  Lo  stesso  accade  de’  cadaveri.  Ciò 
che  in  natura  ce  ne  rende  disgustosa  la  vista  è quel 
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sentimento  troppo  aspro  dì  compassione  che  risveglia 
in  noi  il  loro  aspetto,  è la  terribile  rimembranza  della 
nostra  futura  distruzione.  Nell’  imitazione  invece  , quel 
sentimento  di  pietà  perde  ogni  asprezza  per  1’  interno 
convincimento  dell’illusione,  e la  funesta  rimembranza 
della  nostra  distruzione  può  essere  od  allontanata  dal 
concorso  di  mille  circostanze  gradevoli , o talmente 
connessa  con  loro  da  rendercela  piuttosto  invidiabile 
che  tremenda. 

Poiché  dunque  la  deformità  eccita  sempre  una  sen- 
sazione disgustosa , la  quale  anche  nell’  imitazione  non 
può  convertirsi  in  diletto,  ne  siegue  che  la  pittura  , 
considerata  come  arte  bella  , non  può  proporsela  per 
oggetto.  Resta  dunque  solo  a vedere  se  essa  possa  va- 
lersene come  di  un  mezzo  per  aggiungere  forza  a sen- 
sazioni di  un  genere  diverso. 

E egli  lecito  alla  pittura  di  servirsi  della  deformità 
per  eccitare  le  risa  ed  il  terrore  l 

Io  non  ardirei  dire  a dirittura  di  no.  Egli  è inne- 
gabile che  la  deformità  la  quale  non  rechi  danno  ad 
altrui,  può  essere,  anche  nella  pittura,  una  sorgente 
di  ridicolo,  specialmente  quando  trovisi  congiunta  con 
una  certa  affettazione  di  grazia  o di  sussiego,  come  è 
egualmente  incontrastabile  che  la  deformità  che  nuoce 
altrui,  sia  reale,  sia  imitata  dall’arte,  desta  sempre 
terrore , e che  tanto  la  prima  come  la  seconda  di  que- 
ste due  sensazioni , le  quali  sono  di  genere  misto  , 
acquistano  sempre  , mercè  P imitazione , un  maggior 
grado  di  intensità. 

Non  posso  però  tralasciare  di  notare  che , a questo 
riguardo,  è ben  diversa  la  condizione  della  pittura  da 
quella  della  poesia.  In  questa,  come  ho  già  osservato  , 
la  deformità  non  comparendo  sotto  la  reale  coesistenza 
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delle  sue  parti , ma  venendo  rappresentata  da  segni 
successivi  , come  sono  le  parole , perde  quasi  intera- 
mente la  sua  efficacia,  e poco  o nulla  conservando  da 
questo  Iato  la  propria  natura,  può  tanto  più  facilmente 
collegarsi  con  altre  cause  per  produrre  una  nuova  par- 
ticolare sensazione.  Nella  pittura,  al  contrario,  la  defor- 
mità conserva  tutto  il  suo  potere  ed  agisce  quasi  colla 
stessa  forza  come  in  natura.  Laonde  quando  è innocua 
non  può  continuare  per  lungo  tempo  ad  eccitar  le  ri- 
sa : la  sensazione  disgustosa  eh’  essa  eccita  in  noi  pre- 
vale facilmente,  e ciò  che  a tutta  prima  era  ridicolo, 
diventa  in  seguito  solamente  ributtante.  Lo  stesso  deve 
dirsi  della  deformità  nociva.  Il  terribile  si  dilegua  a 
poco  a poco,  e solo  rimane  la  bruttezza  e disarmonia 
delle  parti. 

Considerato  tutto  ciò , aveva  ben  ragione  il  Conte 
di  Caylus , di  omettere  nella  serie  dei  suoi  quadri 
Omerici  1’  episodio  di  Tersite.  Ma  ne  siegue  forse  per 
ciò  che  si  debba  giudicarla  sconveniente  nell’  Iliade  ? 
Mi  duole  che  un  letterato  di  molto  criterio  e buon 
gusto  siasi  dichiarato  di  questo  avviso  T.  Mi  riservo  di 
parlare  di  questo  più  diffusamente  in  altro  luogo. 

XXY. 

Il  critico  di  sopra  citato  nota  un’  altra  differenza 
tra  lo  schifo  ed  altre  spiacevoli  sensazioni , differenza 
che  può  egualmente  applicarsi  al  disgusto  che  eccita 
in  noi  la  vista  della  deformità.  “ Si  danno  altre  spia - 
cevoli  sensazioni,  cosi  die’  egli , le  quali  non  solo  mercè 
V imitazione  ma  anche  in  natura  , possono  blandire 
soavemente  V animo , perchè  esse  non  destano  mai 
puro  disgusto,  ma  temperano  sempre  V amarezza  di 


i Klotzii  , Epistola?  Ilomerìcce,  p.  33  et  seq. . 


questo  con  una  dose  di  diletto.  Rare  volte  il  timore  è 
in  noi  privo  d9  ogni  speranza ; lo  spavento  anima  tutte 
le  nostre  forze  per  sottrarci  al  pericolo  ; l9  ira  è col- 
legata col  desiderio  della  vendetta;  la  melancolìa  gode 
della  rimembranza  della  passata  felicità  , e la  compas- 
sione ha  per  indivisibili  compagni  i dolci  sentimenti  di 
propensione  ed  amore.  L9  animo  lia  la  facoltà  di  sof- 
fermarsi a suo  talento  ora  sulla  parte  aggradevole 
d9  un9  affezione  ^ ed  ora  su  quella  che  gli  reca  affli- 
zione j,  e di  procurare  così  a sè  stesso  una  sensazione 
mista  di  piacere  e di  pena  che  talvolta  è pià  attraente 
del  puro  diletto.  Anche  senza  portar  molta  attenzione 
sopra  sè  stesso ^ è agevole  di  fare  questa  osservazione. 
E come  mai  potrebbe  altrimenti  avvenire  che  l 9 irato 
si  compiacesse  dell 9 ira  sua  j,  il  malinconico  della  sua 
tristezza  piu  che  di  tutte  le  idee  gradevoli  con  cui  si 
cerca  di  confortarlo  ? Ma  dello  schifo  e di  tutte  le 
altre  somiglianti  sensazioni  succede  tutto  il  contrario . 
E9  animo  non  trova  in  esse  nessuna  notabile  mesco- 
lanza di  piacere.  Il  disgusto  prevale  apertamente 
e quindi  non  v9  ha  nè  in  natura  nè  nell9  imita- 
zione nessuna  circostanza  per  cui  l9  animo  debba  ces- 
sare di  rispingere  da  sè  queste  idee  assolutamente 
spiacevoli. 

L’ osservazione  non  può  essere  più  giusta.  Ma  poi- 
ché il  nostro  critico  riconosce  che  vi  sono  altre  sen- 
sazioni, le  quali  come  lo  schifo  non  possono  produrre 
che  disgusto , qual  altra  può  esservi  a questa  più  af- 
fine di  quella  che  nasce  dalla  deformità  ? Anche  que- 
sta non  è accompagnata  , in  natura  , da  nessuna  me- 
scolanza di  diletto  , e poiché  l’ imitazione  non  glie  la 
può  neppur  essa  procurare  , ne  siegue  che  anche  per 
lei  non  vi  può  essere  nessuna  circostanza  per  la  quale 
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F animo  abbia  a compiacersi  d’una  idea  a lui  cosi  ri- 
pugnante. 

Certamente  , se  io  ho  bene  indagato  F interno  mio 
sentimento  , la  ripugnanza  che  F animo  prova  alla  vi- 
sta della  deformità  è della  stessa  specie  di  quella  ch’e- 
gli sente  per  lo  schifo.  La  sensazione  che  nasce  dal- 
l’ aspetto  della  deformità  è una  nausea  in  un  grado 
minore.  Devo  però  confessare  che  questa  mia  proposi- 
zione si  trova  in  opposizione  con  un’  altra  opinione 
dello  stesso  critico  , il  quale  pretende  che  soltanto  i 
sensi  più  ottusi  , cioè  il  gusto  , F odorato  e il  tatto  , 
sieno  soggetti  allo  schifo  *,  i due  primi  y die’  egli  , per 
V eccessiva  dolcezza , e quest?  ultimo  per  la  soverchia  mol- 
lezza dei  corpi  non  abbastanza  resistenti  alle  fibre  che 
li  comprimono . Questi  oggetti  diventano  pure  insop- 
portabili alla  vista  y ma  soltanto  in  forza  della  asso- 
ciazione delle  idee , mercè  la  quale  noi  richiamiamo 
alla  mente  la  sensazione  spiacevole  che  producono  al 
gusto  y all ’ odorato  y al  tatto  $ poiché  y rigorosamente 
parlando  y non  havvi  nessun  oggetto  che  rechi  nausea 
alla  vista.  Tuttavia  a me  pare  che  ve  ne  siano.  Una 
macchia  color  di  vino  sulla  faccia  , un  labbro  lepori- 
no , un  naso  schiacciato  con  due  gran  buchi  sporgen- 
ti , due  occhi  senza  sopraccigli , sono  deformità  che  non 
offendono  nò  il  gusto,  nè  l’odorato,  nè  il  tatto.  Egli 
è però  certo  ché  al  vederli  si  prova  una  sensazione 
che  si  avvicina  allo  schifo  molto  più  di  quella  che  ca- 
giona la  vista  d’  una  gamba  bistorta  , o d’  una  gobba 
sul  dorso , e che  quanto  più  sarà  delicato  il  tempera- 
mento di  chi  li  mira  , tanto  più  egli  risentirà  quei 
movimenti  che  precedono  il  vomito.  Che  se  questo  rare 
volte  succede,  e se  quei  movimenti  in  breve  svanisco- 
no, egli  è perchè  la  vista  scopre  ad  un  tempo  e in 
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tali  oggetti  e in  quelli  a loro  vicini  una  quantità  di 
particolarità,  mercè  la  cui  piacevole  impressione  viene 
talmente  indebolita  quella  prima  disgustosa  sensazione, 
che  non  può  quasi  più  produrre  nessun  effetto.  Al 
contrario  i sensi  del  gusto  , dell’  odorato  e del  tatto  , 
mentre  si  trovano  colpiti  da  una  sensazione  disgustosa, 
non  possono  essere  contemporaqeamente  affetti  da  al- 
tri oggetti.  L’  impressione  spiacevole  agisce  dunque  su 
loro  con  tutta  la  sua  forza,  e quindi  deve  necessaria- 
mente produrre  una  scossa  violenta  nel  corpo  della 
persona  che  ne  è colpita. 

Del  resto , la  rappresentazione  d’ una  cosa  schifosa  è 
tanto  sconveniente  all’  imitazione  quanto  quella  della 
deformità.  Anzi,esseudo  più  forte  l’impressione  disgu- 
stosa da  lei  prodotta  , ne  siegue  che  a più  forte  ra- 
gione essa  non  può  offrire  conveniente  argomento  nè 
alla  poesia  , nè  alla  pittura.  Se  non  che  potendo  la 
forza  di  lei  essere  assai  raddolcita  per  mezzo  della  pa- 
rola , non  temerei  di  sostenere  che  il  poeta  potrebbe 
talvolta  servirsi  di  qualche  imagine  schifosa  per  ecci- 
tare quelle  sensazioni  miste  che  vengono  da  lui  così 
opportunamente  destate  col  mezzo  della  deformità. 

L’  imagine  dello  schifo  rinforza  quella  del  ridicolo: 
o piuttosto  l’ idea  della  dignità  e dell’  eleganza  posta 
in  contrasto  coll’  imagine  dello  schifo  desta  le  risa.  Di 
ciò  si  hanno  infiniti  eseinpj  nelle  commedie  di  Aristo- 
fane. A questo  proposito,  mi  viene  in  mente  quella 
donnoletta  che  disturbava  il  buon  Socrate  nelle  sue 
astronomiche  osservazioni  : 

MA0.  UptoYiv  $s  yz  yywpjy  pizyalviv  a<p'npzB-y} 

Y7t’  acrjcaXajSera.  2TP.  T iva  TpcTzov  * xarsi tzz  p.01. 

MA©.  Zvjra vzog  avza  zqg  dùyjvyjg  rag  odvg  , 
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K ai  zag  7 :epi(pcpag  , etr’  avw  y-eyjnvozog  y 
Atto  ZYjg  opctyYig  i/vzzwp  yalewzYjg  zars^sa’ey. 

2TP.  Ha\9^y  yaXewz'O  zara^ea-ayn  Iwy.pa.rsg  1 . 

Un  Discepolo  di  Socrate.  Tempo  fa una  donnoletta  gli  in- 
terruppe una  grande  osservazione. 

Strepsiacle.  Come  mai?  di  grazia. 

Discepolo.  Mentre  egli  stava ^ di  notte ^ contemplando  il 
corso  e le  rivoluzioni  della  luna  ^ colla  bocca  aper- 
ta, quella  bestiuola  poggiata  sul  tetto  gli  lasciò  ca- 
dere in  bocca  le  sue  immondezze. 

Strepsiade.  Oh  quanto  mi  piace  quella  donnoletta  che- 
scarica  le  sue  immondezze  in  bocca  di  Socrate  / 

Se  si  toglie  l’idea  di  schifo  all’oggetto  che  gli  cade 
in  bocca  è tolto  tutto  il  ridicolo.  I tratti  più  frizzanti 
di  questa  specie  si  trovano  nella  novelletta  ottentotta 
Tquassouw  e Knomquaiha inserita  nel  giornale  ebdo- 
madario inglese  The  Connoisseur  che  viene  comune- 
mente attribuita  a Lord  Chesterfield.  E noto  a tutti 
quanto  sudici  sieno  gli  Ottentotti,  e come  essi  stimino 
graziose  e quasi  sacre  quelle  cose  che  a noi  destano 
schifo  e ribrezzo,  Imaginatevi  una  figura  col  naso  ca- 
muso , colle  poppe  pendenti  sino  ali’  umbilieo  , col 
corpo  tutto  unto  e imbevuto  d’  un  impasto  di  grasso 
e di  fuliggine,  coi  capelli  intrisi  e stillanti  sugna  lique- 
fatta , colle  gambe  e le  braccia  avviluppate  da  fresche 
e fumanti  budella  d’  animali , la  quale  sia  1’  oggetto 
della  timida  e insieme  ardente  passione  d’  un  amante 
che  ne  celebri  le  bellezze  col  linguaggio  dell’  ammira- 
zione e dell’  ebbrezza , e ditemi  se  a questo  contrasto 


i Nubes,  v.  170-174* 


I 69 

di  imagini  schifose  e di  sentimenti  teneri  e appassionati 
potreste  trattenere  le  risa  l (Z). 

Del  resto  mi  pare  che  l’idea  dello  schifo  si  connetta 
ancor  meglio  con  quella  del  terrore.  Ciò  che  noi  chia- 
miamo orrendo  non  è altro  che  il  terribile  ributtante. 
È vero  che  Longino  1 biasima  nel  ritratto  che  Esiodo 
fa  della  tristezza  2 quel  : njs.eac  pev  pivodv  piotai  psov 
(gli  scola  dalle  nari  un  fetido  umore)  ma,  per  quanto 
a me  sembra  , non  già  perchè  questa  imagine  sia  schi- 
fosa, ma  bensì  perchè  essa  non  serve  di  rinforzo  al- 
1’  idea  di  terrore.  Non  biasima  egli  diffatti  le  lunghis- 
sime unghie  sporgenti  oltre  il  dito  ( pay.poi  d1  ovv%e$ 
ysipsaaiv  vT:v](Jct.v  ) , sebbene  a dir  vero  esse  non  sieno 
meno  schifose  d’  un  naso  stillante.  Ma  unghie  così  fatte 
sono  ad  un  tempo  terribili  perchè  son  esse  che  lace- 
rano le  guancie  in  maniera  da  fare  scorrere  sul  ter- 
reno il  sangue  : 

e/«  de  7 zapsicùv 

A ip  amisi  fisz  spa^s  . . . 

Un  naso  stillante  invece  non  fa  nessun  male  , e solo 
darei  in  tal  caso  alla  malinconia  il  consiglio  di  tener 
chiusa  la  bocca.  Leggasi  ora  in  Sofocle  la  descrizione 
della  deserta  caverna  del  misero  Filottete.  Non  vi  si 
trova  nulla  nè  per  nutrirsi  nè  pei  comodi  della  vita , 
fuorché  un  mucchio  di  foglie  secche  per  dormirvi  so- 
pra , un’  informe  tazza  di  legno  , e un  focolare.  Que- 
ste son  tutte  le  ricchezze  dell’  infermo  e derelitto  Fi- 
lottete.  Come  compie  il  poeta  questo  quadro  di  tri- 

1 Tlspi  TfxYjfxoc  n , p.  i5 , edit,  Fabr. . 

2 Seul.  Hercul.  j v.  266. 
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stezza  e insieme  di  terrore  ? Con  un  tratto  schifoso 
Ah  ! esclama  ad  un  tratto  Neotolemo , qui  stanno  ap 
pesi  ad  asciugarsi  cenci  intrisi  di  tabe  ! 

NE.  cO p&)  xevyjv  oixyiglv  avB-pwnw  diya. 

OA.  Ou$’  eviov  cixoncicg  eCt  zig  zpofpq  ) 

NE.  IzsLTir/]  yz  (pvklag  ; wg  zvcaiki'pcvzi  rw. 

OA.  Ta  $*  cdì!  spyjpccj  xatìzv  zod’  vn cTzyov  5 
NE.  KvzoqAov  y EXTrupa^  (p'Xoc vpapya  zivog 
T zyyyjpciz7  avdpcg  y xai  zcvpzi'  opa  za$z. 

OA.  Kstva  zo  ByjGavpiGpa  GYipcavzig  zo$z. 

NE.  I»;  «a*  xca  zcojzcx.  y aXkcx  S&kKzzcLi 
Vclxyi  ? fiapziag  za  vovYÌkzictg  rr Iza  1 . 


Neot. 

Ulisse 

Neot. 


Sem 


Un  vuoto  albergo  io  veggo ^ 


uom  veruno . 


E non  v}  è pur  di  cibo 
Apparecchio  nè  segno? 

Evvi  di  fronde 
Come  per  uom  che  vi  si  corchi  un  letto, 
Ulisse  Spoglio  il  resto  di  tutto?  altro  non  havvi? 
Neot.  Fuorché  di  legno  un  rozzo  nappo , e queste 
Focaje  selci. 

Ulisse  Ebben  V intera  accenni 

Suppellettile  sua. 

Neot.  Deh!  deh!  Che  veggo ! 

Pendoli  laceri  panni  ad  asciugarsi 
Gravi  di  tabe.  — 

(Trad.  del  Bellotti) 


1 Pfuloct.  j v.  5i-5g. 


1 71 

Alla  stessa  maniera  , presso  Omero , Ettore  strasci- 
nato intorno  alle  mura  di  Troja  dal  carro  di  Achille  , 
coi  capelli  e la  barba  rappresi  di  sangue  e di  polvere, 
e col  volto  tutto  sformato  , 

Squalentem  barbarti  et  concretos  sanguine  crines , 

come  dice  Virgilio  1 2 , diventa  un  oggetto  schifoso,  ma 
perciò  stesso  tanto  piu  terribile  quanto  più  commo- 
vente. Chi  mai  , al  leggere  in  Ovidio  la  punizione  di 
Marsia  , non  sente  muoversi  a nausea  2 ? 

Clamanti  cutis  est  summos  derepta  per  artus  : 

Nec  quidquam,  nisi  vulnus,  erat.  Cruor  undique  manat^ 
Detectique  patent  nervi $ trepidceque  sine  ulla 
Pelle  micant  venoe.  Salientia  viscera  possis. 

Et  perlucentes  numerare  in  pectore  fibras. 

Ma  chi  altresi  non  riconosce  che  questo  tratto  schi- 
foso è ben  collocato  ? Egli  rende  orrendo  ciò  che  al- 
trimenti non  sarebbe  che  terribile  } che  se  1’  orrore , 
quando  vi  prende  parte  la  pietà  , è in  natura  mesco- 
lato di  qualche  piacere , quanto  più  non  lo  sarà  esso 
allorché  l’  oggetto  che  lo  desta  non  è reale  ma  imitato 
dall’  arte  ? lo  non  voglio  accumulare  esempj  sopra 
esempj  , ma  non  lascerò  di  osservare  che  si  dà  una 
sorta  di  orrore  a cui  il  poeta  non  può  arrivare  che 
coll’  ajuto  dello  schifo.  Questo  orrore  è quello  della 
fame.  Anche  nel  comun  discorso  noi  non  abbiamo  al- 
tro mezzo  per  dare  un’  idea  della  carestia  se  non  col- 

1 JEneid.  s lib.  2 , v.  277. 

2 Melamorph. , lib.  6 3 v.  387. 
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l’enumerare  lutti  gli  oggetti  non  nutrienti,  insalubri, 
e specialmente  schifosi,  di  cui  gl’  infelici  afflitti  da  que- 
sto flagello  sono  costretti  di  servirsi  per  acquietare  1’  e- 
sigenza  dello  stomaco,  Non  potendo  l’imitazione  destare 
in  noi  la  sensazione  della  fame , ricorre  al  sussidio  di 
un’  altra  sensazione  dispiacevole  anch’  essa , ma  che  tut- 
tavia, sotto  l’azione  tormentosa  della  vera  fame,  avrem- 
mo in  conto  di  mal  leggiero.  Ella  cerca  di  eccitarla  in 
noi  per  ciò  solo  che  dal  disgusto  che  ci  reca  possiamo 
dedurre  quanto  penosa  debba  essere  quella  al  cui  con- 
fronto questa  non  desterebbe  neppur  la  nostra  atten- 
zione. Ovidio,  parlando  della  ninfa  Oreade  che  Cerere 
deputa  verso  la  fame  1 : 

Ilanc  ( famem  ) procul  ut  vidit  ..... 

. . refert  mandata  Deve}  paulumque  morata y 

Quanquam  oberai  longe quanquam  modo  venerat  illue  ^ 
Visa  tamen  sensisse  famem 

Esagerazione  certamente  contro  natura  ! L’  aspetto  di 
un  affamato  , e fosse  pure  la  stessa  fame  in  persona , 
non  può  produrre  un  tale  effetto.  Esso  può  bene  de- 
star pietà,  orrore,  schifo,  ma  fame  non  mai.  Ovidio 
non  ha  omesso  di  giovarsi  dell’  orrore  nella  pittura 
eh’  egli  fa  della  faine  *,  e tant’  egli  come  Callimaco  , 
nel  descrivere  la  fame  d’  Eresitone , sono  ricorsi  ai 
tratti  più  schifosi.  Eresitone , dopo  aver  consumato 
ogni  cosa  , senza  risparmiare  neppure  la  giovenca  che 
teneva  in  serbo  per  offerirla  in  sagrifìzio  alla  Dea  Vesta, 
mette  mano  , per  cibarsi , ai  cavalli  e ai  gatti,  e giunge 
persino  a raccogliere  per  le  strade  gli  abbandonati  e 


1 Metamorph } lib.  8 , v.  809. 
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sudici  avanzi  dell’  altrui  mensa  : 

K ai  zav  /3wv  ztya.yzv  y zav  CE Zia  erpete  pazrip  y 
K OLI  ZOV  azSlofyopOV  Kca  ZOV  Tlclzp'/\10V  inTtCV  y 
Rat  tolv  allupai/  ? z av  erpete  3-yjpia  pixpa  . . . 

K ai  roS'  6 rea  ^aatlYjog  svi  z pioti  oasi  v.aSy]7o 

A izi£wv  axolwg  zz  viai  enfi  ola  Ivpaza  tiaizoC  1 . . . 

Ovidio  poi  ce  lo  descrive  che  si  lacera  co’  denti  le 
carni,  cercando  di  alimentare  il  suo  corpo  a spese  dei 
corpo  stesso  : 

Vis  tamen  illa  mali  postquam  consumserat  omnem 

Materiata 

Ipse  suos  artus  lacero  divellere  morsa 
Coepity  et  iiifelix  minuendo  corpus  alebat. 

I poeti  non  descrivono  così  fetenti  e sozze  le  Arpie 
che  per  ispirare  un  maggior  orrore  per  la  fame  di 
quelli  cui  esse  rapiscono  i cibi.  Ascoltiamo  diffatti  i 
lamenti  di  Fineo  presso  Apollonio  : 

T vzbav  ti1  Y]V  apa  tiyjTroz’  ztiy;zvog  appi  Imavi , 

Jlvzi  zotiz  pud alzai/  zz  za i y zIyjzov  pzvog  ótipyjg. 

Ou  ze  zig  y de  pivvvB'a  (òpczw  avayoizo  7r zlaauag  , 
Oud'’  zi  ai  atiapavzog  zl/jlapzvcv  uzap  zi'/]. 

Alla  pz  Ttiupy]  tiyjza  xaniG yzi  tiaizog  avalvi 
M ipvziv  y uai  pipvovza  zaz/]  zi/  ya^zpi  B-zaSai  2. 

Esse  mi  lasciano y è vero  y alcune  misere  briciole  y ma 
infette  da  così  fetenti  e insopportabili  esalazioni  y che 

1 Hymn,  in  Cererem } y.  111-116. 

2 Argonauta  lib.  2,  228-233. 
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nessuno  ^ quand 9 anche  avesse  un  cuore  di  diamante  > 
oserebbe  di  accostarvi  la  bocca . Ma  io  dalla  crudele 
necessità  della  fame  sono  costretto  di  rimanere  e di 
achetare  divorando  questi  orribili  avanzi la  rabbia 
del  mio  stomaco. 

Vorrei  poter  giustificare  nello  stesso  modo  quel 
passo  schifoso  del  poema  di  Virgilio  in  cui  egli  in- 
troduce le  Arpie  } ma  ivi  non  si  tratta  d’  una  fame 
presente,  ma  bensì  del  vaticinio  d’ una  fame  futura, 
che  poi  svanisce  in  un  giochetto  di  parole.  Anche 
Dante  non  solo  ci  prepara  alla  scena  della  fame  di 
Ugolino  col  premettere  la  descrizione  della  orribile  e 
schifosa  situazione  in  cui  egli  ed  il  suo  antico  per- 
secutore trovatisi  nell’  Inferno , ma  fa  altresì  in  modo 
che  la  pena  stessa  ci  muova  a nausea , specialmente 
quando  i figli  offrono  sè  stessi  per  alimento  al  padre. 
Nella  nota  qui  appresso  aggiungerò  un  altro  esempio 
tratto  da  un  Dramma  di  Beaumont  e Fletcher,  il 
quale  potrebbe  tener  luogo  di  tutti  gli  altri,  se,  come 
sembra  anche  a me,  non  fosse  alquanto  esagerato  (AA). 

Prenderò  ora  ad  esaminare  se  sia  permesso  alla  pit- 
tura di  rappresentare  oggetti  schifosi.  Quand’  anche 
non  fosse  cosa  incontrastabile  che , a parlar  rigorosa- 
mente, non  vi  possono  essere  oggetti  schifosi  pel  senso 
della  vista  , e che  , qualora  ve  ne  fossero  , la  pittu- 
ra , come  arte  bella  , dovrebbe  sempre  astenersene , 
v’  ha  ancora  un’  altra  ragione  per  obbligarla  ad  evi- 
tare tali  oggetti  , ed  è che  sebbene  non  possano  agire 
su  quel  senso  preso  isolatamente , tuttavia  per  l’  asso- 
ciazione delle  idee  diventano  realmente  schifosi  anche 
soltanto  al  vederli.  Pordenone  in  un  suo  quadro  rap- 
presentante il  seppellimento  del  Salvatore  dipinse  uno 
degli  astanti  in  atto  di  turarsi  il  naso  pel  cattivo 
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odore.  Richardson  biasima  questo  tratto  a motivo  che 
Cristo  era  morto  da  così  poco  tempo  che  non  era  pos- 
sibile che  il  suo  cadavere  fosse  già  putrefatto  l.  Nella 
risurrezione  di  Lazaro  invece  egli  non  trova  male  che 
il  pittore  accenni  una  tale  circostanza  , perchè  si  ha 
dalla  storia  che  effettivamente  il  corpo  di  lui  mandava 
già  cattivo  odore.  A me  però  pare  che  ciò  sconvenga 
sì  nell’uno  che  nell’altro  caso,  poiché  non  solamente 
il  vero  fetore,  ma  anche  la  semplice  di  lui  idea  basta 
a destare  lo  schifo.  Anche  quando  il  nostro  odorato  è 
reso  insensibile  dal  raffreddore,  noi  fuggiamo  i luoghi 
fetenti.  Ma  la  pittura  del  pari  che  la  poesia,  dirà  forse 
taluno  , non  si  servono  delle  imagini  schifose  perchè 
possano  piacere  , ma  soltanto  perchè  unite  alle  terri- 
bili aggiungono  loro  più  forza.  Lo  faccia  essa  dunque 
a suo  rischio.  Del  resto,  ciò  che  ho  già  osservato  re- 
lativamente alla  deformità,  può,  a più  forte  ragione, 
applicarsi  allo  schifo.  L’  imitazione  d’  un  oggetto  schi- 
foso perde  assai  meno  del  suo  naturale  effetto  per 
mezzo  della  pittura  che  per  mezzo  della  parola:  quindi 
essa  non  può  così  intimamente  collegarsi  in  quella  co- 
me in  questa  colle  imagini  terribili  e ridicole.  Tosto 
che  è passato  il  primo  momento  di  sorpresa  , appena 
gli  occhi  sono  soddisfatti  della  loro  curiosità  , 1’  idea 
dello  schifo  si  separa  dalle  altre  e ricompare  in  tutta 
la  sua  ributtante  nudità. 

XXYI. 

La  Storia  deW arte  presso  gli  antichi ^ del  signor  Win» 
kelmann  , è uscita  or  ora  alla  luce.  Quindi  io  non  mi 
avanzerò  più  oltre  nelle  mie  osservazioni  prima  che 
1’  abbia  letta.  Chi  prende  a ragionare  delle  arti  sulla 

i Richardson  , De  la  Perniin  e , toni.  I , p,  74* 
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sola  base  di  principi  generali  si  espone  a metter  fuori 
de’  sogni  che  presto  o tardi  vede  poi  confutati  dagli 
stessi  monumenti  dell’  arte.  Gli  antichi  conoscevano  al 
pari  di  noi  la  connessione  tra  la  pittura  e la  poesia , 
nè  essi  certamente  poterono  renderla  più  stretta  di 
quel  che  la  diversa  loro  indole  permette.  La  via  te- 
nuta dagli  antichi  artisti  mi  mostrerà  quella  che  ge- 
neralmente dovrebbero  seguire  i moderni  } e quando 
un  uomo  di  tal  fatta  va  innanzi  colla  face  della  sto- 
ria , lo  speculatore  può  tenergli  dietro  senza  timore. 
Quando  si  ha  per  la  prima  volta  alle  mani  un’opera 
importante  è abitudine  comune  di  andarla  scorrendo 
qua  e là  prima  di  leggerla  attentamente.  Io  era  cu- 
rioso di  conoscere  , prima  di  ogni  altra  cosa , 1’  opi- 
nione dell’  autore  sul  Laocoonle  , non  già  sul  merito 
di  questo  capo-lavoro  , giacché  di  ciò  egli  ne  aveva 
già  detto  abbastanza  altrove  , ma  bensì  sull’  epoca  a 
cui  si  debba  attribuirlo.  Al  parere  di  chi  s’  accosterà 
egli  mai,  andava  io  dicendo  fra  me  stesso  ! A quello 
di  coloro  i quali  credono  che  Virgilio,  nel  descrivere 
questo  avvenimento  , abbia  avuto  presente  il  gruppo 
statuario , ovvero  a quello  di  coloro  i quali  pensano 
che  1’  artista  abbia  imitato  il  poeta  ? 

Fui  molto  contento  di  vedere  che  egli  non  siegue 
nè  1’  una  nè  1’  altra  opinione.  Infatti  dov’  è la  neces- 
sità di  una  vicendevole  imitazione  ? Si  può  benissimo 
credere  che  la  somiglianza  da  me  già  altrove  notata 
tra  la  descrizione  del  poeta  e il  gruppo  dello  scultore 
dipenda  dal  caso  anziché  dall’  intenzione  dell'  uno  dei 
due,  e che  ben  lungi  dall’ essersi  vicendevolmente  imi- 
tati, non  abbiano  neppure  preso  amendue  ad  imitare 
uno  stesso  modello.  Che  se  quel  sagace  critico  si  fosse 
lasciato  abbagliare  da  qualche  apparente  indizio  di  imi- 
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(azione  5 è certo  che  si  sarebbe  dichiarato  per  la  prima 
opinione  ? perciocché  egli  ritiene  che  il  Laocoonte  ap- 
partenga all’  epoca  in  cui  la  scultura  era  giunta  presso 
i Greci  all’  apice  della  perfezione  , all’  epoca  cioè  di 
Alessandro  il  Grande. 

Un  destino  propìzio 3 egli  dice  1 , che  vegliava  sulle 
belle  arti y anche  al  tempo  della  loro  distruzione  3 ha 
conservato  all9  ammirazione  del  mondo  un  capo -lavoro 
dell 9 epoca  loro  piu  fortunata  3 per  servire  di  testimo- 
nio a ciò  che  narra  la  storia  di  tant9  altri  che  anda- 
rono miseramente  perduti.  Il  gruppo  di  Laocoonte  coi 
suoi  due  figli  eseguito  da  Agesandro y Apollodoro  2 e 
Alenodoro  di  Rodi  3 è secondo  ogni  verosimiglianza 
una  produzione  di  quel  tempo 3 ancorché  non  si  sap- 
pia precisamente  indicare  3 come  alcuni  pretesero  di 
fare 3 V Olimpiade  in  cui  questi  tre  artisti  fiorirono . 

Egli  aggiunge  poi  in  una  nota:  Plinio  no n dice  una 
parola  sul  tempo  in  cui  Agesandro  c i suoi  due  col- 
laboratori abbiano  vissuto.  Però  Maffei  nelle  sue  spie- 
gazioni delle  statue  antiche 3 pretende  che  questi  artisti 
sieno  fioriti  nell9  88/  Olimpiade  3 alla  quale  opinione 
dopo  di  lui  sonosi  asso  ciati 3 oltre  di  Richardson , parec- 
chi altri.  Ma  io  credo  che  Maffei  abbia  preso  Ateno- 
dorOfi  che  fu  scolaro  di  PolicletOfi  per  uno  degli  artisti 
di  cui  parliamo  $ e siccome  Policleto  fiorì  nell 9 8-7.“ 

1 ©cfdnc&te  fcer  tfunfl,  10  >5.  1 

a Si  deve  leggere  Polidoro  e non  Apollodoro.  — Plinio  è 
il  solo  che  parli  di  quest*  artista,  e,  per  quanto  io  so,  tutti 
i manoscritti  vanno  d*  accordo  su  questi  tre  nomi.  Se  vi  fosse 
stata  qualche  discrepanza  , Harduin  non  avrebbe  tralasciato 
di  notarla.  In  tutte  le  antiche  edizioni  leggesi  Polidoro.  Que- 
sto dunque  non  potè  essere  che  un  errore  di  penna  del  si- 
gnor Winkelmanu. 
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Olimpiade , così  egli  mise  il  supposto  di  lui  scolaro 
una  Olimpiade  dopo.  La  sua  opinione  non  può  avere 
altro  jondamento  che  questo. 

Certamente  egli  non  poteva  averne  altri.  Ma  perchè 
il  signor  Winkelmann  si  limita  ad  esporre  questa  in- 
duzione di  MafFei  senza  confutarla  ? Si  confuta  essa 
forse  da  sè  stessa?  Niente  affatto.  Imperciocché  sebbene 
non  sia  sostenuta  da  altri  argomenti , tuttavia  essa 
forma  da  sè  sola  una  piccola  probabilità  qualora  non 
si  possa  dimostrare  che  1’  Atenodoro  scolaro  di  Poli- 
cleto,  e 1’ Atenodoro  che  insieme  con  Agesandro  e 
Polidoro  eseguì  il  gruppo  del  Laocoonte  non  possono 
assolutamente  essere  la  stessa  persona.  Fortunatamente 
ciò  è provato  dal  diverso  luogo  della  loro  nascita.  Se- 
condo 1’  espressa  testimonianza  di  Pausania  * , il  primo 
Atenodoro  era  di  Clitore  in  Arcadia,  e l’ altro  invece, 
secondo  Plinio 1  2 , era  di  Rodi. 

Senza  dubbio  il  signor  Winkelmann  non  fu  deter- 
minato da  nessuna  secreta  ragione  ad  omettere  di  con- 
futare vittoriosamente  col  mezzo  di  questa  circostanza 
la  supposizione  di  MafFei.  E dunque  da  credersi  piut- 
tosto che  trovando  già  più  che  sufficienti  gli  argomenti 
dedotti  dalla  squisitezza  di  un  simile  lavoro,  egli  non 
siasi  curato  di  verificare  1’  insussistenza  di  tale  opinio- 
ne. Egli  ritrova  nei  gruppo  di  Laocoonte  troppe  di 
quelle  finezze  d’  arte,  designate  da  Plinio  col  nome  di 
argutioe tutte  proprie  di  Lisippo  e di  cui  questi  fu  il 
primo  inventore,  per  poterlo  attribuire  ad  un’  epoca 
anteriore  a quella  di  questo  artista. 

1 PìSyivùIw^òz  Ss  xoa  Csot/jiioLZ  — • htòi  Ss  Apv.xSsg  sicriv  SA 
ILXsn^og.  Phoc. , c.  9,  p.  819.  Edit.  Kuhu. 

2 Plinius  lib.  34,  sect.  19. 
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Ma  dall’  essere  dimostrato  che  il  gruppo  del  Lao- 
coonte  non  può  essere  stato  fatto  prima  di  Lisippo  ne 
siegue  dunque  necessariamente , eh’  egli  sia  presso  a 
poco  de’  suoi  tempi  5 e che  non  possa  essere  lavoro 
d’  un’  epoca  posteriore  ? Passando  sotto  silenzio  i se* 
coli  anteriori  allo  stabilimento  dell’  Impero  romano , 
nei  quali  1’  arte  presso  i Greci  ora  elevossi  ed  ora  de- 
crebbe , perchè  mai  il  Laocoonte  non  avrebbe  potuto 
essere  il  fortunato  frutto  di  quella  emulazione  che  la 
prodiga  magnificenza  de’  primi  Imperatori  suscitò  tra 
gli  artisti  ? Perchè  Agesandro  e i suoi  compagni  non 
poterono  essere  contemporanei  di  Strongilione,  di  Ar- 
cesilao,  di  Pasitele,  di  Possidonio  , di  Diogene?  I la- 
vori di  questi  insigni  artisti  non  furono  forse  apprez- 
zati al  pari  di  quanto  produsse  mai  la  scultura  di  più 
eccellente?  E se  ci  rimanessero  de’ monumenti  de’ quali 
essi  fossero  indubitabilmente  gli  autori  , senza  che  al- 
trimenti constasse  in  qual  secolo  avessero  vissuto , e 
ciò  non  si  potesse  dedurre  se  non  dal  merito  di  tali 
opere  , da  che  mai  se  non  da  una  ispirazione  sopran- 
naturale, potrebbe  un  critico  essere  trattenuto  di  at- 
tribuirli egualmente  a quell’  epoca  che  il  signor  Win- 
kelmann  crede  la  sola  che  possa  essere  degna  del  Lao- 
coonte ? 

Egli  è vero  che  Plinio  non  indica  espressamente'  il 
tempo  in  cui  vissero  gli  autori  del  Laocoonte.  Ciò 
nondimeno  se  si  dovesse  argomentare  da  tutto  il  com- 
plesso delle  sue  parole,  se  debbano  annoverarsi  tra  gli 
artisti  più  antichi  o tra  i più  recenti  , panni  che  si 
dovrebbe  inclinare  più  per  questa  che  per  quella  opi- 
nione. Ecco  quel  eli’  egli  dice.  Dopo  di  avere  parlato 
con  alquanta  minutezza  de’  più  insigni  ed  antichi  scul- 
tori, cioè  di  Fidia,  Prasitele , Scopa  ec. , e quindi, 
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senza  seguire  l’  ordine  cronologico , degli  altri  e spe- 
cialmente di  quelli  di  cui  rimaneva  in  Roma  qualche 
capo-lavoro  , egli  prosiegue  così  1 : Nec  multo  piu - 
riunì  fama  est quorundam  clai  itati  in  operibus  eximiis 
obstante  numero  artificum , quoniam  nec  unus  occupai 
gloriai! i,  nec  plures  pariter  nuncupari  possimi  ^ sicut 
in  Laocoonte  qui  est  in  Titi  Imperato ris  domo  s opus 
omnibus  et  picturce  et  statuarice  artis  prceponendum. 
Ex  uno  lapide  eum  et  libero s^  draconumque  mirabiles 
nexus  de  consilii  sententia  fecere  summi  artifices  Age - 
sander  et  Polydorus  et  Athenodorus  Rhodii.  Similiter 
Palatinas  domus  Ccesarum  replevere  probatissimis  signis 
Cratherus  cum  Pjthodoro , Polydectes  cum  Hermolao y 
Pythodorus  alias  cum  Anemone 3 et  singularis  Aphro - 
disius  Trallianus.  Agrippce  Pantheum  decoravit  Dioge - 
nes  Atheniensis ,,  et  caryatides  in  columnis  templi  ejus 
probantur  inter  pauca  operum  : sicut  in  fastigio  po- 
sita  sigila > sed  propter  aldtudinem  loci  minus  celebrata . 

Di  tutti  gli  artisti  nominati  qui  sopra,  Diogene  Ate- 
niese è il  solo  1’  epoca  dei  quale  venga  incontrastabil- 
mente stabilita.  Egli  ornò  il  tempio  d’  Agrippa  } dun- 
que visse  ai  tempi  d’  Augusto.  Tuttavia  se  si  conside- 
rano un  po’  più  attentamente  le  parole  di  Plinio  , io 
penso  che  si  troverà  egualmente  determinala  senza  ec- 
cezione l’epoca  di  Cratero  e Pitodoro,  di  Polidete  ed 
Ermolao,  del  secondo  Pitodoro  ed  Artemone,  non  meno 
che  di  Afrodisiaco  Tralliano.  Egli  dice  di  loro  : Pala- 
tinas domus  Ccesarum  replevere  probatissimis  signis . 
Ora  io  domando  : Significa  dunque  ciò  soltanto  che  i 
palazzi  dei  Cesari  furono  riempiti  delle  eccellenti  loro 
opere , specialmente  nel  senso  che  questi  abbiano  cer- 


i Lib.  36  ; sect.  4- 
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tato  di  raccoglierle  ovunque  se  ne  trovavano  e le  ab- 
biano fatte  trasportare  nelle  loro  abitazioni?  No  certo. 
Ciò  vuol  dire  piuttosto,  che  essi  fecero  quelle  opere 
espressamente  pei  palazzi  de’  Cesari , e quindi  che  vis- 
sero ai  tempi  di  questi.  Che  dessi  sieno  artisti  di  un’e- 
- poca  non  tanto  antica  , e che  abbiano  lavorato  sola- 
mente in  Italia,  si  deduce  anche  da  ciò  che  di  loro  non 
trovasi  presso  gli  altri  scrittori  nessuna  menzione.  Se 
avessero  fiorito  in  Grecia  ne’  tempi  anteriori , è certo 
che  Pausania  avrebbe  veduta  qualcuna  delle  loro  opere 
e ce  ne  avrebbe  conservata  la  memoria.  Parla  egli  in 
vero  d’  un  Pitodoro  1 , ma  Harduin  s’  inganna  a par- 
tito nel  pigliarlo  pel  Pitodoro  nominato  da  Plinio.  Im- 
perciocché Pausania  chiama  ayakpcc  apyaicv  [figura  an- 
tica) la  statua  di  Giunone  fatta  da  costui  ch’egli  aveva 
veduta  a Coronea,  denominazione  eh’  egli  dà  soltanto 
alle  opere  degli  artisti  de’  tempi  più  rozzi  e di  molto 
anteriori  al V epoca  dei  Fidia  e dei  Prasiteli.  Chi  cre- 
derà mai  che  gli  Imperatori  di  Roma  volessero  ornare 
i loro  palazzi  con  opere  di  tal  sorta?  Ancora  men  de- 
gno di  attenzione  è un  altro  supposto  di  Harduin  , 
cioè  che  Artemone  possa  essere  quel  pittore  dello  stesso 
nome  che  vien  citato  da  Plinio  in  altro  luogo.  La  con- 
formità dei  nomi  non  presenta  che  un  argomento  as- 
sai leggiero  di  probabilità  , nè  può  mai  essere  un  mo- 
tivo sufficiente  per  istiracchiare  il  senso  naturale  d’un 
testo  che  non  fu  falsato. 

Essendo  pertanto  fuor  di  dubbio  che  Cratero  e Pi- 
todoro, Polidete  ed  Ermolao,  con  tutti  gli  altri  arti- 
sti summentovati,  vissero  al  tempo  de’ Cesari,  de’ quali 
ornarono  colle  eccellenti  loro  opere  i palazzi,  ne  viene 


i Boeotic.,  c.  34, 
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per  mio  avviso  di  conseguenza  che  non  si  può  asse- 
gnare un’epoca  diversa  agli  autori  del  Laocoonte , dai 
quali  egli  passa  direttamente  a parlare  di  Cratero  e degli 
altri  colla  semplice  transizione  similiter.  Si  ponga  mente 
a quello  che  son  per  dire.  Se  Agesandro , Polidoro  ed 
Atenodoro  avessero  appartenuto  ad  un’  epoca  tanto  ri- 
mota , come  crede  il  signor  Winkelmann,  come  mai 
uno  scrittore  , che  tanto  si  curava  della  precisione  dello 
stile,  avrebbe  potuto  saltare  d’  un  tratto  da  loro  ad  ar- 
tisti dei  tempi  i più  recenti  con  un  semplice  similiter? 

Mi  si  risponderà  forse  che  questo  similiter  non  si 
riferisce  già  all’  epoca  in  cui  le  loro  opere  furon  fat- 
te , ma  bensì  ad  un’  altra  circostanza  da  questa  affatto 
diversa  , la  quale  fu  comune  ai  detti  artisti , cioè  che 
Plinio  intende  parlare  di  coloro  che,  avendo  lavorato 
in  compagnia  d’  altri , divennero  perciò  meno  celebri 
di  quel  che  avrebbero  meritato.  Imperciocché  non  po- 
tendosi attribuire  ad  un  solo  1’  onore  dell’  opera , e 
dovendosi  spendere  troppe  parole  per  nominare  tutti 
quelli  che  meritavano  di  parteciparvi  ( quoniam  nec 
unus  occupai  gloriam nec  plures  pariter  nuncupari 
possunt  ) , avvenne  che  furono  tutti  dimenticati. 

Voglio  concederlo  \ ma  ciò  nondimeno  rimane  sem- 
pre assai  probabile  che  Plinio  abbia  parlato  soltanto 
degli  artisti  de’  tempi  più  recenti  che  lavorarono  in  so- 
cietà. Infatti  se  avesse  inteso  di  parlare  de’  più  antichi ? 
per  qual  motivo  avrebbe  egli  allora  parlato  soltanto 
degli  autori  del  Laocoonte , e taciuto  di  tutti  gli  al- 
tri , come  di  Onata  e Gallitele  , di  Timocle  e Timar- 
chide , e dei  due  figli  di  quest’  ultimo  , de’  quali  esi- 
steva in  Roma  un  Giove  fatto  da  loro  in  società  1 ? 


i Plinius  3 lib.  56 , sect.  4- 
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Lo  stesso  signor  Winkelmann  dice  che  si  potrebbe  fare 
un  lungo  elenco  di  simili  antichi  monumenti  che  ave- 
vano avuto  più,  d’  un  padre  *.  Plinio  avrebbe  potuto 
nominare  soltanto  Agesandro  , Polidoro  e Atenodoro  , 
se  non  avesse  voluto  limitarsi  a parlare  esclusivamente 
degli  artisti  dei  tempi  più  recenti  ? 

Del  resto,  se  una  congettura  diventa  tanto  più  pro- 
babile , quanto  maggiori  sono  le  difficoltà  che  essa 
giunge  a sciogliere,  non  ve  n’  ha  nessuna  che  soddisfi 
meglio  a tale  condizione  come  questa,  che  gli  autori 
del  Laocoonte  abbiano  vissuto  sotto  i primi  Impera- 
tori. Imperciocché  se  questi  artisti  avessero  fiorito  in 
Grecia,  se  il  gruppo  del  Laocoonte  fosse  stato  da  loro 
eseguito  colà,  non  si  saprebbe  spiegare  come  mai  i 
Greci  non  avessero  fatto  menzione  di  un  simile  capo- 
lavoro ( operis  omnibus  et  picturce  et  statuarice  artis 
prceponendi  ).  Sarebbe  certamente  cosa  stranissima 
che  artisti  così  insigni  non  avessero  fatta  nessun’  al- 
tr’ opera  , o che  tutte,  del  pari  che  il  Laocoonte,  fos- 
sero rimaste  celate  agli  occhi  di  Pausania.  A Roma  in- 
vece non  deve  far  meraviglia  che  un  monumento  d’arte 
così  insigne  possa  essere  rimasto  lungo  tempo  ignora- 
to, e,  che  quand’anche  fatto  sin  dal  tempo  d’ Augu- 
sto , Plinio  sia  stato  il  primo  anzi  l’ unico  che  ne  ab- 
bia parlato.  Basta  infatti  ricordare  ciò  che  egli  scrive 
d’  una  Venere  di  Scopa  che  era  in  Roma  in  un  tem- 
pio di  Marte:  quemcumque  aliuni  locuni  nobilitaturco. 
Romce  quideni  magnitudo  operum  eam  obiiterat  ^ ac 
magni  officiorum  negotiorumque  acervi  omnes  a con - 
templatione  talium  abducunt , quoniam  otiosoruin  et  in 
magno  loci  silentio  apta  admiratio  talis  est  2. 

j @efd)tct)tc  fcet  9 «5*  2 

a Plinius,  loc.  cit. , p.  727. 
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Quelli  che  amano  trovare  nel  gruppo  del  Laocooute 
una  imitazione  della  descrizione  di  Virgilio , saranno 
molto  contenti  di  quello  che  ho  detto  finora.  Vi  ag- 
giungerò un’altra  congettura  che  egualmente  non  farà 
loro  dispiacere.  Non  si  potrebbe  forse  supporre  che 
Asinio  Pollione  fosse  stato  quegli  che  avesse  fatto  ese- 
guire da  scultori  greci  il  Laocoonte  di  Virgilio?  Pol- 
lione era  intimo  amico  di  questo  poeta , ei  gli  soprav- 
visse, e si  crede  che  abbia  composto  espressamente 
un’  opera  sull’  Eneide.  Imperciocché  dove  mai  se  non 
in  un’  opera  di  tal  fatta  avrebbe  potuto  Servio  trovare 
quelle  osservazioni  che  dice  aver  ricavato  da  Pollio- 
ne 1 ? Questi  era  inoltre  amatore  e conoscitore  delle 
belle  arti  , possedeva  una  ricca  collezione  de’  migliori 
monumenti  dell’  antichità , e quindi  un’  opera  tanto 
ardita  come  il  Laocoonte  ben  conveniva  al  buon  gu- 
sto d’ un  tale  ricoglitore  2:  ut  fuit  acris  vehementice , 
sic  quoque  spedavi  monumenta  sua  voluti.  Ciò  nondi- 
meno, siccome  pare  che  ai  tempi  di  Plinio,  mentre  il 
Laocoonte  trovavasi  nel  palazzo  di  Tito,  la  collezione 
di  Pollione  esistesse  ancora  tutta  intera  in  altro  luo- 
go, così  una  tal  congettura  perde  un  poco  della  sua 
verosimiglianza.  Ma  perchè  Tito  non  avrebbe  potuto 
far  quello  che  noi  amiamo  di  attribuire  a Pollione? 

XXVII. 

Mi  giova  di  recare  in  appoggio  della  mia  opinione 
che  gli  autori  del  Laocoonte  abbiano  fiorito  sotto  i 
primi  Imperatori,  o che  almeno  essi  non  sieno  di 

1 Ad  vers.  7,  lib.  2 JEneid* , e particolarmente  ad  vers.  i83, 
lib.  11.  — Si  avrebbe  pertanto  ragione  di  aggiungere  anche 
questa  alle  opere  di  Pollione  che  andarono  perdute. 

2 Punius  , lib.  36,  sect.  4* 
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un’  epoca  tanto  rìmota  come  pretende  il  signor  Win- 
keltnann , una  circostanza  che  venne  da  lui  stesso  per 
la  prima  volta  pubblicata  7 ed  è questa  che  siegue  1 : 

Nell’anno  1717  il  cardinale  Alessandro  Albani 
scoprì  presso  Nettuno , anticamente  Antium , sotto  una 
gran  vòlta,  che  giaceva  sepolta  nel  mare,  un  basamento 
di  quel  marmo  che  ora  dicesi  bigio , destinato  a so - 
stenere  una  statua  sulla  quale  era  scolpita  la  seguente 
iscrizione  : 

A0ÀNOAOPO2  ArHAANAPOT  POAIOA 
EHOIHAE 

(Atenodoro  figlio  di  Agesandro?  di  Rodi,  fece) 

Da  questa  iscrizione  noi  veniamo  a sapere  che  pa- 
dre e figlio  lavorarono  intorno  al  gruppo  del  Lao - 
coonte,  come  d 9 altronde  è assai  verosimile  che  A pol- 
lo doro  ( Polidoro  ) fosse  aneli ’ egli  figlio  di  Agesandro  , 
poiché  questo  Atenodoro  non  può  essere  che  quello 
stesso  nominato  da  Plinio.  Questa  iscrizione  ci  inse~ 
gna  altresì  che  Plinio  ebbe  torto  di  dire  che  si  cono- 
scessero tre  soli  monumenti  sui  quali  gli  artisti  aves- 
sero scritto  il  verbo  fare  al  tempo  passato  rimoto  fece  5 
g7T oiyjze  3 e che  tutti  gli  altri  usassero  per  modestia  il 
tempo  imperfetto  faceva  , £7 tolsi. 

Il  signor  Winkehnann  troverà  pochi  che  sieno  per 
contraddire  alla  sua  opinione  che  P Atenodoro  indicato 
da  questa  iscrizione  sia  lo  stesso  che  Plinio  annovera 


* ©cfc&ic&tc  t>cr  tfunft,  io  1 
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tra  gli  autori  del  Laocoonte.  Atenodoro  e Atanodoro 
sono  lo  stesso  nome,  poiché  i Rodiani  solevano  servirsi 
del  dialetto  Dorico.  Quanto  però  alle  conseguenze  eh’  e- 
gli  ne  vuol  dedurre  non  posso  omettere  di  fare  alcune 
osservazioni. 

La  prima  di  queste  conseguenze  si  è che  Atenodoro 
fosse  figlio  di  Agesandro.  Ciò  sembra  molto  verisimile 
ma  non  è del  tutto  certo,  perciocché  è cosa  ben  nota 
esservi  stati,  tra  gli  antichi  artisti,  parecchi  i quali 
invece  del  nome  dei  padre  loro  solevano  aggiungere  al 
proprio  quello  del  maestro.  Quel  che  Plinio  dice  dei 
due  fratelli  Apollonio  e Taurisco  non  può  spiegarsi 
altrimenti  l. 

Ma  che?  Questa  iscrizione  confuterebbe  nello  stesso 
tempo  1’  asserzione  di  Plinio  , cioè  che  non  si  trovino 
che  tre  soli  monumenti  sui  quali  il  nome  dell’  autore 
si  legga  accompagnato  dal  passato  rimoto  anziché  dal- 
l’ imperfetto  del  verbo  fare  (en oivjve  invece  di  sn olsl)Ì 
Ma  come  mai  si  può  dire  che  questa  iscrizione  sia  la 
prima  a farci  conoscere  una  cosa  che  noi  sappiamo  già 
da  molto  tempo  per  mezzo  di  tant’ altre?  Non  trovasi 

forse  sulla  statua  di  Germanico:  Kleopsvyjg snoiyjdeì 

Sulla  cosi  detta  apoteosi  d’Omero:  A py/kaoc,  enotere  1 
Sul  celebre  vaso  di  Gaeta  : sLalmtov  sTtcvrinz  ? e cosi 
dicasi  di  tant’  altre  2. 

A questo  potrebbe  rispondere  il  signor  Winkelmann  : 
Chi  lo  sa  meglio  di  me  ? Tanto  peggio  però  per  Pii - 

i Lib.  36,  sect.  4* 

a Vedasi  il  catalogo  delle  iscrizioni  sugli  antichi  monu- 
menti presso  Gudius  ( ad  Phcedrij  f.  5 , lib.  i ) , e si  consul- 
tino altresì  le  correzioni  fatte  da  Gronovio  ( Prsef.  ad  tom.  9 
Thesauri  AnliquiL  Grcec.  ). 
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nit))  perchè  così  la  sua  asserzione  essendo  tanto  ma- 
nifestamente contraddetta  dal  fatto  viene  pià  sicura- 
mente confutata. 

Questo  rimane  a vedersi,  perchè  se  fosse  dimostrato 
che  il  signor  Winkelmann  avesse  fatto  dire  a Plinio 
più  di  quello  che  realmente  ei  disse , e se  per  conse- 
guenza gli  esempj  ora  citati  non  confutassero  1’  asser- 
zione di  Plinio  ma  1’  estensione  eh’  ei  volle  darvi  , la 
questione  cambierebbe  d’  aspetto.  E pur  troppo  la  cosa 
è così.  Basta  leggere  per  intero  il  luogo  di  Plinio. 
Nella  dedica  a Tito  egli  parla  della  sua  opera  con  la 
modestia  conveniente  ad  un  uomo  che  sa  meglio  d’o- 
gni  altro  quanto  essa  sia  ancor  lontana  dalla  perfe- 
zione, e di  tale  modestia  ne  trova  un  esempio  presso 
i Greci.  Dopo  essersi  alquanto  trattenuto  a parlare  dei 
titoli  gonfj  e pomposi  di  parecchi  loro  libri  ( inscrip - 
tiones,  propter  quas  vadimonium  deseri  possit  ) , sog- 
giunge 1 : Et  ne  in  totuin  videar  Grcecos  insectari , ex 
illis  nos  velini  intei  ligi  pingendi  fingendique  conditori - 
bus , quos  in  libellis  his  invenies , absoluta  opera , et 
illa  quoque  quee  mirando  non  satiamur , pendenti  ti - 
tulo  inscripsisse  : ut,  Apelles  faciebat,  aut  Polycletus  : 
tanquam  inchoata  semper  arte  et  imperfecta  : ut  contra 
judiciorum  varietates  superesset  artifici  regressus  ad  ve- 
niam , velut  emendaturo  quidquid  desideraretur , si  non 
esset  interceptus.  Qiiare  plenum  verecundice  illud  est, 
quod  omnia  opera  tanquam  novissima  inscripsere  et 
tanquam  singulis  fato  adempii.  Tria  non  amplius , ut 
opinor,  absolute  traduntur  inscripta : ille  fecit,  quee 
suis  locis  reddam-,  quo  appartiti,  summam  artis  secu - 
ritatem  auctori  placuisse , et  oh  id  magna  invidia  fuere 
omnia  ea. 


Lib.  1,  p .5.  Edit.  Hard. . 
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Pongasi  ben  mente  a quelle  parole  di  Plinio  : pin« 
gendi  fingendique  conditoribus.  Egli  non  dice  già  che 
i’  usanza  di  servirsi  del  tempo  imperfetto  nelle  iscri- 
zioni sia  stata  universale,  e che  fosse  osservata  in  tutti 
i tempi  e da  tutti  gli  artisti  : egli  dice  invece  espres- 
samente che  soltanto  i primarj  e più  antichi  fra  gli 
artisti,  cioè  i fondatori  della  pittura  e della  scultura  5 
come  Apelle  , Policleto,  e i loro  contemporànei  , pin~ 
gendi  fingendique  condito  j^es,  fecero  uso  di  questa  mo- 
desta locuzione.  E siccome  si  limita  a nominare  que- 
sti soli , così  col  tacere  degli  altri  dà  a conoscere  chia- 
ramente che  i loro  successori , specialmente  quelli  dei 
tempi  più  recenti , mostrarono  di  aver  più  fiducia  nella 
propria  abilità. 

Mercè  questa  interpretazione  che  parmi  non  am- 
metta eccezione,  svanisce  la  supposta  contraddizione  tra 
P iscrizione  scoperta  a Nettuno  e 1’  asserzione  di  Pli- 
nio , poiché  in  tal  caso  si  può  benissimo  ritenere  che 
dessa  appartenga  ad  uno  dei  tre  artisti  del  Laocoon- 
te,  ed  essere  vero  ad  un  tempo  che  non  si  contino 
più  di  tre  monumenti  nelle  cui  iscrizioni  gli  autori  ab- 
biano fatto  uso  del  passato  rimoto  fece,  purché  ciò  si 
riferisca  unicamente  ai  monumenti  dell’  epoca  più  ri- 
mota come  quella  di  Apelle,  di  Policleto,  di  Nicia  , 
di  Lisippo.  Ma  allora  non  si  potrà  più  ammettere  che 
Atenodoro  e i suoi  collaboratori  fossero  contemporanei 
di  Apelle  e di  Lisippo  , come  sostiene  il  signor  Win- 
kelmann  ^ e bisognerà  invece  ragionare  in  questa  ma- 
niera. Se  è vero  che  tra  le  opere  degli  artisti  più  an- 
tichi, come  Apelle,  Policleto  e simili,  non  se  ne  con- 
tino più  di  tre  nelle  cui  iscrizioni  siasi  fatto  uso  del 
passato  rimoto  fece , e che  queste  si  trovino  indicate 
nell’  opera  di  Plinio  ( BB  ) , ne  viene  di  necessaria  con- 
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seguenza  che  Àtenodoro,  al  quale  non  appartiene  nes- 
suna di  queste  tre  opere  , e che  ciò  nondimeno  usò 
anch’  egli  nelle  iscrizioni  poste  sui  suoi  lavori  1’  egual 
tempo  del  verbo  fare , non  può  annoverarsi  tra  gli  ar- 
tisti antichi  , nè  quindi  essere  contemporaneo  di  Apel- 
le , di  Lisippo  ec. , ma  deve  collocarsi  in  un’  epoca  as- 
sai più  recente. 

In  somma  a me  pare  che  si  possa  stabilire  come 
regola  certa  che  tutti  gli  artisti  che  nelle  iscrizioni 
delle  loro  opere  fecero  uso  dell’aoristo  enclave,  vissero 
assai  tempo  dopo  di  Alessandro  il  Grande , cioè  poco 
prima  o durante  il  regno  de’ primi  Cesari.  Di  Cleomene 
è incontrastabile,  di  Archelao  assai  verosimile,  e quanto 
a Salpioue  non  si  può  , per  lo  meno,  provare  il  con- 
trario } e così  di  tutti  gli  altri , non  eccettuato  nep- 
pure Àtenodoro. 

Io  mi  rimetto  in  questo  al  giudizio  dello  stesso  Win- 
kelmann.  Protesto  però  sin  d’ora  contro  l’ applicazione 
della  mia  regola  in  un  senso  inverso.  Dal  principio  da 
me  stabilito  che  gli  artisti  i quali  usarono  nelle  iscri- 
zioni delle  loro  opere  1’  aoristo  en oiyj&e^  fece debbono 
annoverarsi  tra  i più  recenti,  non  ne  siegue  che  tutti 
quelli  che  fecero  uso  dell’imperfetto  sincizi  : faceva y sieoo 
da  porsi  per  ciò  solo  fra  gli  antichi.  Anche  fra  quelli 
delle  epoche  più  vicine  ve  ne  possono  essere  stati  al- 
cuni dotati  della  modestia  che  tanto  bene  si  addice  ad 
un  uomo  di  merito  eminente,  o che  almeno  abbiano 
fìnto  di  possederla. 

XXVIII. 

Dopo  del  Laocoonte,  il  così  detto  Gladiatore  Bor- 
ghese era  1’  oggetto  sul  quale  io  era  specialmente  cu- 
rioso di  conoscere  l’opinione  del  signor  Winkelmann. 
Io  credo  di  aver  fatto  relativamente  a questa  statua 


I yo 

una  scoperta  5 e ne  vo  superbo  come  si  suol  fare  ge- 
neralmente in  simili  casi  i. 

Io  temeva  che  il  signor  Winkelmann  mi  avesse  pre- 
venuto. Ma  il  mio  timore  non  si  è verificato.  Se  v’  è 
cosa  che  possa  farmi  dubitare  di  aver  dato  nel  segno 
egli  è appunto  che  una  simile  scoperta  possa  essere 
sfuggita  ad  un  critico  tanto  erudito  e sagace. 

Alcuni y egli  dice  2,  pensano  che  questa  statua  rap- 
presenti un  Discobulo  y ossia  un  uomo  che  lancia  un 
disco y o sia  piattello  di  metallo  ; e tale  è pure  P opi- 
nione che  manifesta  il  celebre  signor  Stosch  in  una 
lettera  da  lui  scrittami y non  sembrando  clP  egli  abbia 
abbastanza  riflettuto  al  modo  con  cui  avrebbe  dovuto 
perciò  essere  atteggiata  la  statua.  Perciocché  colui 
che  vuol  lanciare  colla  destra  un  oggetto  qualunque  y 
deve  ritirarsi  indietro  col  corpo  y e_,  mentre  succede  il 
getto y reggersi  interamente  sulla  gamba  piu  vicina  alla 
mano  che  agisce \y  lasciando  oziosa  la  gamba  opposta . 
Qui  invece  succede  il  contrario.  Tutta  la  figura  s*  in- 
clina per  innanzi  e si  appoggia  sulla  gamba  sinistra y 
mentre  la  destra  è stesa  tutta  indietro.  Il  braccio  de- 
stro è nuovoy  e gli  si  è posto  in  mano  un  pezzo  di 
lancia  : sul  sinistro  vedesi  ancora  la  coreggia  dello 
scudo  clP  esso  portava.  Se  si  considera  che  la  testa  e 
gli  occhi  sono  rivolti  in  su  y e che  la  figura  sembra 
cercare  di  garantirsi  da  qualche  cosa  che  vien  dal - 
P altOy  si  può  con  fondamento  ritenere  che  questa  sta- 
tua rappresenti  un  soldato  che  siasi  straordinariamente 
segnalato  in  qualche  occasione  pericolosa.  Per  quanto 

1 Vedansi  intorno  a ciò  le  35,  36,  37,  38  e 5g  delle  Let- 
tere antiquarie  di  Lessing. 

2 Storia  dell3 Arte  ^ toni.  XI , c.  3. 
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pare,  i gladiatori,  presso  i Greci,  non  ottennero  mai 
r onore  d’  una  statua,  e ds  altronde  quest ? opera  sem- 
bra anteriore  aW  introduzione  di  tale  sorta  di  spetta- 
colo nella  Grecia. 

Non  si  può  ragionare  più  rettamente  di  così.  Que- 
sta statua  non  è nè  un  Gladiatore,  nè  un  Discobulo, 
ma  rappresenta  realmente  un  guerriero  che  in  un  simile 
atteggiamento  si  segnalò  in  qualche  grave  cimento.  Ma 
giacché  il  signor  Winkelmann  arrivò  a indovinare  que- 
sto, perchè  non  andò  più  innanzi?  Come  mai  non  gli 
venne  in  mente  il  guerriero  che  appunto  in  tale  posi- 
zione impedì  la  rotta  totale  d’  un  esercito , e a cui  la 
patria  riconoscente  eresse  una  statua  atteggiata  in  tal 
maniera  ? In  poche  parole  essa  è la  statua  di  Cabria  , 
ed  eccone  la  prova  nel  seguente  luogo  di  Cornelio  Ni- 
pote nella  vita  di  questo  capitano  1 : llle  quoque  in 
summis  habitus  est  ducibus  : resque  multas  memoria 
dignas  gessit . Sed  ex  his  elucet  maxime  inventum  ejus 
in  proelio,  quod  apud  Thebas  fecit,  curri  Boeotiis  sub- 
sidio  venisset.  JYamque  in  eo,  victorice  fidente  summo 
duce  Agesilao,  fugatis  jam  ab  eo  conductitiis  calervis, 
reliquam  phalangem  loco  vetuit  cedere,  obnixoque  gemi 
scuto,  projectaque  basta  impetum  excipere  hostium  do- 
cuit.  Id  novum  Agesilaus  contuens,  progredì  non  est 
ausus,  suosque  jam  incurrentes  tuba  revocavit.  Hoc 
usque  eo  tota  Grascia  fama  celebratum  est,  ut  ilio  statu 
Chabrias  sibi  statuam  fieri  voluerit,  qurv  publice  ei  ab 
Atkeniensibus  in  foro  constituta  est.  Ex  quo  factum 
est , ut  postea  athletce,  ceterique  artifices  bis  statibus 
in  statuis  ponendis  uterentur , in  quibus  victoriam  es- 
seri t adepti. 
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Ben  m’accorgo  che  si  esiterà  alquanto  prima  di  con* 
venire  nella  mia  opinione,  ma  spero  altresì  che  l’esita- 
zione non  durerà  molto.  La  posizione  di  Cabria  sembra- 
mi non  essere  perfettamente  eguale  a quella  del  così  detto 
Gladiatore  Borghese.  Amendue  tengono  la  lancia  protesa 
avanti,  projecta  hasta.  Quanto  però  al  modo  di  tenere 
lo  scudo  havvi  una  notabile  differenza.  Gli  interpreti 
spiegano  obnìxo  genu  scuto  per  obnixo  in  sentimi , 
obfirmato  gena  ad  scutum  $ ciò  vuol  dire  secondo  essi 
che  Cabria  insegnò  a’  suoi  soldati  di  piegare  il  ginoc- 
chio e di  tenerlo  appoggiato  contro  lo  scudo  per  re- 
sistere così  meglio  al  nemico.  La  statua  invece  tiene 
lo  scudo  in  alto.  Ma  non  è egli  possibile  che  gli  in- 
terpreti s’ingannino,  e che  invece  di  leggere  insieme 
le  parole  obnixo  genu  scuto , debbasi  separare  quest’  ul- 
tima parola  dalle  altre  ed  unirla  a quelle  che  sieguo- 
no , projectaque  hasta  ? Si  ponga  una  virgola  dopo 
genuj  e si  vedrà  che  la  posizione  è perfettamente  egua- 
le. La  statua  rappresenta  un  soldato , qui  obnixo  ge- 
nuj  scuto  projectaque  hasta  impetum  hostis  excipit  1 5 
ciò  che  è appunto  quello  che  Cabria  ordina  a’  suoi 
soldati  di  fare:  dunque  questa  è la  statua  di  Cabria. 
Che  poi  manchi  la  virgola,  lo  prova  la  congiunzione 

j Nella  stessa  guisa  dice  Stazio  obnixa  pectora  ( Tlieb.j  lib.  6 , 

v.  865  ) : 

. . . . rumpunt  obnixa  furentes 

Pectora  .... 

ciò  che  F antico  glossatore  De  Barili  spiega  per  summa  vi  con - 
tra  nitentia.  — Anche  Ovidio  ( Halieut v.  1 1 ) dice  obnixa 
fronte parlando  del  pesce  Scarus  che  tenta  colla  coda  9 anzi 
che  colla  testa  , di  svilupparsi  dalla  rete  : 

Non  audet  radiis  obnixa  occurrere  fronte . 
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que y aggiunta  all’  aggettivo  projecta,  poiché  se  le  pa- 
role obnixo  gemi  scalo  dovessero  leggersi  unite,  dessa 
sarebbe  affatto  inutile  , e come  tale  trovasi  diffa Iti 
omessa  in  varie  edizioni. 

Ammettendo  la  mia  ipotesi,  quella  statua  sarebbe  an- 
tichissima, e questa  circostanza  combina  perfettamente 
colla  forma  delle  lettere  della  iscrizione  dell’ artista  che 
vi  si  vede  scolpito  j dal  che  lo  stesso  signor  Winkel- 
mann  ebbe  a dedurre  essere  questa  la  più  antica  delle 
statue  esistenti  in  Roma  su  cui  si  legga  il  nome  del- 
i’  autore.  Io  lascio  all’  acuto  ed  esercitato  di  lui  occhio 
il  decidere  se  dal  lato  dell’  arte  si  trovi  in  questa  sta- 
tua qualche  cosa  che  possa  mettere  in  dubbio  la  mia 
opinione.  Qualora  egli  non  vi  trovasse  nulla  a ridi- 
re , io  potrei  gloriarmi  di  avere  mostrato  con  questo 
solo  esempio , meglio  che  non  lo  fece  Spence  con 
tutto  il  suo  gran  libro  in  foglio,  come  gli  autori  clas- 
sici e gli  antichi  monumenti  d’  arte  si  spieghino  e si 
rischiarino  vicendevolmente. 

XXIX. 

tornito  di  una  immensa  erudizione,  delle  cognizioni 
le  più  estese  in  tutti  i rami  delle  belle  arti , e di  un 
gusto  veramente  squisito  , il  signor  Winkelmann  ha 
proceduto,  nella  sua  Storici  deW arte , con  quella  stessa 
nobile  fiducia  con  cui  procedettero  i grandi  artisti  del- 
l’antichità, i quali,  ponendo  tutto  lo  studio  e tuttala 
diligenza  nell’  oggetto  principale , solevano  trattare  es- 
pressamente con  negligenza  gli  accessori  , e confidarne 
l’esecuzione  al  primo  che  loro  si  offerisse. 

Non  è per  lui  un  leggiero  argomento  di  lode  1’  es- 
sere incorso  soltanto  in  quella  specie  d1  errori  che  qua- 
lunque altro  avrebbe  potuto  evitare.  Essi  si  affacciano 
tosto  a chi  legge  , anche  di  volo  , quel  libro  } e se  è 


i94 

lecito  di  soffermarsi  su  di  essi,  lo  è unicamente  per 
ricordare  a certe  persone  le  quali  credono  aver  occhi 
esse  sole , che  simili  errori  non  meritano  di  essere 
notati. 

Già  nella  precedente  sua  opera  Sulla  imitazione  delle 
opere  di  pittura  e di  scultura  de* Grecia  il  signor  Win- 
kelmann  si  lasciò  talvolta  indurre  in  errore  da  un  au- 
tore assai  fallace  , cioè  da  Junius.  Il  libro  di  costui  non 
è che  un  centone}  e siccome  egli  è smanioso  di  espri- 
mersi sempre  colle  parole  degli  antichi  scrittori  , così 
gli  accade  spesso  di  applicare  alla  pittura  dei  passi  che 
nelle  loro  opere  non  hanno  la  menoma  relazione  colla 
medesima.  Per  esempio,  quando  il  signor  Winkelmann 
insegna  che  per  essere  sublimi  non  basta  tanto  all’artista 
come  al  poeta  la  semplice  imitazione  della  natura,  e che 
amendue  devono  preferire  l’ impossibile  che  però  non 
sia  inverosimile  al  semplice  possibile , soggiunge  : Il 
vero  ed  il  possibile  che  Longino  richiede  dal  pittore 
mentre  al  poeta  concede  anche  I incredibile possono 
benissimo  accordarsi  con  quello  che  ho  detto  or  ora . 
A me  però  sembra  che  questa  aggiunta  sarebbe  stato 
meglio  ometterla , poiché  dessa  mette  i due  più  insigni 
critici  in  una  contraddizione  che  in  fatto  non  sussiste. 
Longino  non  ha  mai  detto  quello  che  gli  si  vuol  far 
dire.  Egli  dice  alcun  che  di  simile  della  eloquenza  e 
della  poesia , ma  non  mai  della  poesia  e della  pittura  ~ 
y ézepov  zi  yì  pyjzopixyj  ^avzaaia  fixlszai  , xai  éze- 
pov rj  izapa  Trctyjzoug  xx  av  laSoi  ve , così  egli  scrive  al 
suo  amico  Terenziano  1 , ozi  zyjg  pev  ev  TXoiYj^ei  zslog 
e£iv  exnlyjjctg , zqg  ù7  ev  loyoig  evapyeia.  — Ov  pyv  alla 


i II ipi  uij'tf; , i$.  Edit.  Fabri , p.  36,  39. 
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ra  pev  napoi  rei;  noterai;  [xvStm repav  eyzi  v/]v  vmpm- 
Trrw'Tiv  , xae  Travry?  ro  tuTov  vnepoapwoiv  4 tyj;  de  fare* 
pty.Y] ; (pavr  curia;  , ualli? cv  enei  ro  ep'Kpav.rov  y.cu  evak^eg. 
U uso  delle  imagi  ni  nella  rettorìca  è ben  diverso  di 
quel  che  lo  è nella  poesia  : lo  scopo  che  si  ha  di  mira 
nella  poesia  è la  meraviglia  e la  sorpresa  mentre 
quello  della  prosa  è di  descrivere  esattamente  le  cose 
e di  esporle  con  chiarezza . — Le  imagini  nella  poe- 
sia sono  piene  ordinariamente  di  accidenti  favolosi  e 
fuor  d’  ogni  credibilità  invece  che  nella  rettorìca  la 
bellezza  delle  imagini  consiste  nel  rappresentare  la  cosa 
come  è avvenuta  e nel  suo  aspetto  di  verità.  — Ora 
Junius  in  luogo  dell’ eloquenza  sostituì  la  poesia,  e questa 
fu  la  fonte  a cui  attinse  il  signor  Winkelmann  invece 
di  consultare  il  testo  originale  di  Longino  1 : Prcesertim 
cum  poeticce  phantasice  finis  sit  exnkyj^ig  pictorice  vero 
evapysia.  K cu  rea  psv  n apa  rei;  noiYjrai; , ut  loquitur  idem 
Longìnus . — A meraviglia.  Queste  sono  le  parole,  ma 
non  il  senso  di  Longino. 

Altrettanto  può  dirsi  della  osservazione  seguente  : 
Tutte  le  azioni , egli  dice  2 , e gli  atteggiamenti  delie 
figure  greche che  non  presentavano  un  carattere  di 
grazia  e di  nobiltà  ma  invece  di  esagerazione  e di 
rozzezza costituivano  quel  difetto  che  gli  antichi  artisti 
chiamavano  parentirso.  — Gli  antichi  artisti?  Junius  è 
il  solo  che  siasi  fatto  lecito  di  metter  loro  in  bocca  un 
tal  nome , poiché  parentirso  era  una  parola  propria 
unicamente  della  rettorìca  e che , per  quanto  sembra 
doversi  raccogliere  da  Longino,  fu  usata  solamente  da 

1 Ve  Piclura  Veter.  > lib.  1 , c.  4 j p-  33. 

2 SSon  ber  ber  griecb.  SEBcrfe. 
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Teodoro  1 :rr:  Taro)  nctpcnteiToii  rpirov  ti  xavaoiq  eidcq  ev 
Tcig  TcaS'yjTMoiq  , onsp  6 Seodupoq  napevS-vpjcv  malizi  • 
er«  de  TtaS-og  cateti  pov  v.cu  v.evov  , evS-a  p.yj  Jet  7ra5y^  * >7 
apzTpcv  , gyS-a  peTpta  dei.  Havvi  ancora  un  terzo  di- 
fetto opposto  al  sublime  y e che  concerne  il  patetico . 
Teodoro  lo  chiama  parentirso s cioè  un  impeto  smode- 
ratoy un  accendersi y un  andare  in  furia  senza  ragione 
e senza  misura.  ■ — Anzi  io  dubito  moltissimo  che  que- 
sta parola  possa  applicarsi  alla  pittura.  Perciocché  tanto 
nella  eloquenza  come  nella  poesia  havvi  una  specie  di 
patetico  che  può  essere  spinta  al  sommo  grado  senza 
cadere  in  parentirso y e che  non  divien  tale  che  quando 
è usato  fuor  di  luogo.  Ma  nella  pittura  l’estremo  pa* 
tetico  si  converte  sempre  in  parentirso y quando  anche 
le  circostanze  della  persona  da  cui  vedesi  espresso  sem- 
brino giustificarlo. 

Sembra  che  le  varie  inesattezze  che  si  trovano  nella 
j Storia  dell’  arte  procedano  unicamente  da  ciò  che  il 
signor  Winkelmann  , per  soverchia  fretta  si  contentò 
di  consultare  1’  opera  di  Junius  invece  di  ricorrere  agli 
scrittori  originali  da  cui  è ricavata.  Così,  quando  egli 
vuol  provare  con  esempj  che  i Greci  tenevano  conto 
dell’  eccellenza  dell’  esecuzione  in  qualsivoglia  genere 
d’  arte  ed  anche  di  mestiere,  e che  perciò  ogni  arte- 
fice eccellente,  anche  del  genere  il  più  basso,  poteva 
aspirare  ad  immortalare  il  suo  nome  , adduce  tra  gli 
altri  anche  questo  2 : La  storia  ha  tramandato  sino 
a noi  il  nome  d’  un  fabbricatore  d’  esattissime  bilan- 
cici egli  chiamatasi  Partenio.  — Convien  dire  che  il 
signor  Winkelmann  abbia  letto  solamente  nel  catalogo 

1 TfXYIfJLOL  /3. 

2 @efcf)id)te  ber  $utt|G  4 $3»  1 27  §* 
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di  Junius  le  parole  di  Giovenale  su  cui  egli  si  fonda: 
lances  Parthenio  factas . Poiché  se  egli  avesse  consul- 
tato il  testo  di  Giovenale  non  si  sarebbe  lasciato  in- 
gannare dall’  anfibologia  della  voce  lanx , ma  avrebbe 
tosto  rilevato  dal  contesto  del  periodo  che  il  poeta 
non  volle  parlare  di  bilancie  ma  di  piattelli  e di  ton- 
di. Giovenale  loda  Catullo  perchè , assalito  da  fiera  tem- 
pesta , imitando  P esempio  del  castoro  che,  per  cam- 
pare la  vita,  si  stacca  coi  denti  le  parti  genitali,  fece 
gettare  in  mare  le  sue  più  preziose  suppellettili  per 
non  essere  insieme  colla  nave  subbissato  dalle  onde. 
Egli  descrive  queste  suppellettili,  e dice  fra  le  altre  cose  : 

Ille  nec  argentimi  dubitabat  mittere , lances 
Parthenio  factas , urnce  cratera  capacem 
Et  dignum  siderite  Pholo , vel  conjuge  Fusci. 

Adde  et  hascaudas  et  mille  escaria , multum 
Ceciati,  biheret  quo  callidus  emptor  Olynthi. 

Queste  lances  enumerate  dal  poeta  insieme  colle  tazze 
e coi  bicchieri , che  cosa  possono  significare  se  non 
tondi  o piattelli  ? E che  altro  mai  volle  egli  dire  in 
questo  luogo  se  non  che  Catullo  fece  gettare  in  mare 
tutta  la  sua  suppellettile  d’  argento  per  tavola,  tra  cui 
trovavansi  anche  dei  tondi  cesellati  da  Partenio  ? Par - 
thenius,  dice  l’antico  Scoliaste,  ccelatoris  nomea.  Che 
se  Grangeo  , ne’  suoi  comenti  a questo  nome  aggiunse 
sculptor,  de  quo  Plinius,  certamente  ei  lo  fece  a capric- 
cio, mentre  Plinio  non  fa  parola  di  scultori  di  tal  nome. 

Si  è conservato  persino  la  memoria,  prosiegue  a dire 
il  signor  Winkelmann,  del  sellajo,  come  lo  chiamiam 
noi , che  fece  lo  scudo  di  cuojo  d’ Ajace.  — Ma  anche 
questa  notizia  egli  non  può  averla  ricavata  dal  libro  a 
cui  rimette  i suoi  lettori , cioè  dalla  Vita  d’  Omero 
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scritta  da  Erodoto.  Perciocché  quivi,  a dir  vero,  tro- 
vansi  riportati  i versi  nei  quali  il  poeta  dà  a questo 
artefice  il  nome  di  Ticino  , ma  vi  è detto  altresì  a 
chiare  note  che  questo  nome  era  quello  d’  un  artefice 
di  tal  genere  amico  d’  Omero  e a cui  egli  volle  così 
dimostrare  il  suo  affetto  e la  sua  riconoscenza  i ™ 
À7re$GMts  de  y-at  Tu^tw  reo  <7 avrei,  óg  ede^aro  au- 

r cv  ev  reo  New  ret^ei,  7 ipczslB-cvra.  Ttpog  zo  gkvzeicv  , 
ev  zoig  etcegi  xara££v£a?  ev  X‘f)  Iliadi  rag  de* 

d’  syyvB’sv  yjlS-E , (pspt. »y  o-axc?  >jure  Tcvpycv , 
XaXyecv , ènzapcEicv*  6 ci  Tu%icg  xape  zev/mv 
Zxvzezopwv  cy api7cg^  TXyj  evt  etnia  voluùv. 

Questo  è dunque  assolutamente  il  contrario  di  quello 
che  il  signor  Winkelmann  ne  vuol  dare  ad  intendere. 
Il  nome  dell’  artefice  che  aveva  fatto  lo  scudo  d’ A- 
jace  era  ai  tempi  d’Omero  talmente  caduto  in  dimen- 
ticanza che  il  poeta  potè  sostituirvi  un  nome  di  sua 
elezione. 

Varie  altre  inesattezze  sono  semplici  errori  di  me- 
moria , e riguardano  cose  che  egli  adduce  soltanto  in- 
cidentemente a modo  di  schiarimenti  , come  sono  le 
seguenti  : 

Non  è Bacco  ma  Ercole  che  Parrasio  si  vantava  gli 
fosse  apparso  nella  forma  in  cui  poi  lo  dipinse 

Taurino  non  era  di  Rodi  ma  di  Traile  in  Lidia i *  3. 

L’ Antigone  uon  è la  prima  tragedia  di  Sofocle  (CG). 

i Herodot.  , De  Vita  Homeri } p.  756.  Edit.  Wessel.  — 
1^.  vi,  v.  21 8. 

a ©efebi cb te  ber  jhitttf,  5 2 — Plikics,  lib.  55 , sect. 

36.  — Atheì.jeus  * lib.  12,  p.  543. 

3 ©efebiche  ber  $mt|L  io  »$,  2 — Plin.,  lib.  36,  sect.  4. 
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Ma  io  non  voglio  andare  più  oltre  accumulando 
inezie  di  tal  fatta.  Certamente  nessuno  crederebbe  che 
io  lo  facessi  per  desiderio  di  criticare  } ma  quelli  che 
conoscono  la  mia  stima  pel  signor  Winkelmann  , po- 
trebbero al  contrario  tacciarmi  di  adulazione  *. 

* Il  testo  dice  Krok/legmus  , voce  presa  dal  greco  , che  si- 
gnifica T azione  di  andar  levando  le  festuche  da  dosso  a qual- 
cuno , e figuratamente  si  usa  in  senso  di  adulare. 

Nota  del  Tkad. 
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NOTE 


Nota  A,  pag.  14. 

Voleva  pertanto  Aristotele  che  non  si  mostrassero  mai  ai 
giovinetti  le  opere  di  questo  pittore  affine  di  preservare  per 
quanto  è possibile  la  loro  mente  dall’  imagine  della  brut- 
tezza ( Polii .,  lib.  8 , c.  5 , p.  5a6  , edit.  Conring.  ).  Il  si- 
gnor Boden  pretende  che  qui  invece  di  Pausone  si  debba 
leggere  Pausania  , perchè  è noto  eh’  egli  era  solito  dipingere 
figure  lascive  ( De  umbra  poetica 3 Comnient.  i,  p.  i5),  qua- 
siché prima  di  quel  legislatore  filosofo  non  si  sapesse  già  quanto 
importi  di  tener  lontana  la  gioventù  da  simili  incentivi.  Per 
convincersi  del  suo  errore  bastava  eh’  egli  avesse  posto  a 
confronto  questo  luogo  con  quello  tanto  conosciuto  della  Poe- 
tica ( c.  2 ).  Alcuni  interpreti  (per  es.  Kuhn  sopra  Ebano, 
Vàr.  , Hist.  , lib.  4 ) c.  3 ) fanno  consistere  la  differenza  che 
Aristotele  pone  tra  Poiignoto , Dionisio  e Pausone  in  ciò 
che  Poiignoto  dipingeva  Dei  ed  eroi,  Dionigi  uomini , e Pau- 
sone bestie.  Tutti  tre  dipingevano  figure  umane.  Che  se  Pau. 
soue  una  volta  dipinse  un  cavallo  , ciò  non  prova  eh’  egli 
fosse  un  pittor  di  bestie,  come  vorrebbe  farlo  credere  il  si- 
gnor Boden.  Il  rispettivo  loro  ordine  di  merito  veniva  deter- 
minato dal  diverso  grado  di  bellezza  eh’ essi  davano  alle  figure 
umane.  Che  se  dicevasi  che  Dionigi  dipingeva  solamente  uo- 
mini , ed  era  quindi  chiamato  a differenza  degli  altri  antro - 
pografòj  ciò  avveniva  perchè  egli  copiava  troppo  servilmente  la 
natura  e non  sapeva  innalzarsi  a quel  bello  ideale,  senza  dei 
quale  sarebbe  stalo  un  delitto  di  religione  il  voler  dipingerò 
gli  Dei  e gli  eroi* 

q6 
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Nota  B,  pag.  18. 

Si  scorrano  tutte  le  opere  d’arte  rammentate  da  Plinio,  da 
Pausauia  e da  altri  scrittori;  si  esaminino  le  pitture,  le  sta- 
tue e i bassi-rilievi  che  ci  rimangono  degli  antichi , e non  si 
troverà  mai  una  furia.  Debbonsi  però  eccettuare  le  medaglie 
le  cui  figure  appartengono  piuttosto  all’  iconologia  che  alle 
belle  arti.  Giacché  Spence  voleva  ad  ogni  costo  trovar  delle 
furie,  doveva  prenderle  dalle  medaglie  (Seguini,  Numis .,  p.  178  ; 
Spaniieim,  de  Prcest.  Numis.,  Dissert.  i3,  p.  63g  ; Les  Cèsars  de 
Julien  par  Spanheim  , p.  48)  piuttosto  che  ficcarle  in  un’  opera 
dove  assolutamente  non  sono.  Egli  dice  nel  suo  Polymetis 
( Dial.  16,  p.  272):  Benché  le  furie  trovinsi  assai  di  rado 
nelle  opere  d’ arte  degli  antichi,  ciò  nondimeno  havvi  una  storia 
in  cui  veggonsi  da  essi  introdotte  ad  ogni  passo.  È questa  la 
morte  di  Meleagro.  Nel  basso-rilievo  che  la  rappresenta  si  ve- 
dono ripetutamente  incoraggiare  e stimolare  Altea  a porre  sul 
fuoco  il  malaugurato  tizzone  da  cui  dipende  la  vita  dell ’ unico 
suo  figlio  j poiché  anche  una  donna  non  sarebbesi  spinta  tan - 
V oltre  se  un  demonio  non  ve  V avesse  spronata.  In  uno  di  que- 
sti bassi-rilievi  riportati  dal  Bellori  ( in  Admirandis  ) veggonsi 
due  donne  che  stanno  con  Altea  presso  V altare  e che  secondo 
ogni  apparenza  devono  essere  due  furiej  giacché  chi  mai  fuor 
delle  furie  avrebbe  amato  d'  esser  presente  a un  simil  fatto  ? Se 
esse  non  hanno  impresso  sul  volto  l3  orrore  che  conviensi  al  loro 
carattere,  ciò  senza  dubbio  è colpa  soltanto  del  disegno.  Ma 
quello  che  è principalmente  da  notarsi  è il  disco  posto  a basso 
e verso  la  metà su  cui  è scolpila  una  testa  che  rappresenta  in- 
dubitatamente una  furia.  Forse  questa  è la  furia  cui  Allea  soleva 
indirizzar  le  sue  preci  quando  era  in  procinto  di  commettere 
qualche  malvagia  azione,  e a cui  certamente  non  poteva  in  niun 
altro  caso  meglio  rivolgersi  che  in  questo.  Con  simili  stiracchia- 
ture si  può  far  di  tutto.  Chi  mai  fuor  delle  furie  , dice  Spence, 
avrebbe  amalo  di  essere  presente  a un  tal  fatto ? Rispondo:  Le 
serve  di  Altea  , che  avevano  la  cura  di  accendere  e di  tener 
vivo  il  fuoco.  Ovidio  dice  (Metamorph. , lib.  8,  v.  460-461)  : 

Protuli t hunc  ( slipitem ) genitrice , teedasque  in  fragmina  poni 

Imperata  et  posilis  inimicos  admovet  ignes. 
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Simili  tcedoa , cioè  lunghe  seheggie  di  legno  resinoso  che  gli 
antichi  usavano  per  fiaccole,  sono  infatti  tenute  in  mano  da  am- 
bedue quelle  donne  , una  delle  quali  anzi  ha  spezzato  tale 
scheggia , come  Patteggiamento  suo  il  dimostra.  Anche  sul 
disco  che  trovasi  quasi  nel  mezzo  del  basso-rilievo,  io  non 
so  egualmente  riconoscere  la  figura  d’  una  furia.  La  sua  fac- 
cia esprime  il  più  cocente  dolore.  Senza  dubbio  è questa  la 
testa  di  Meleagro  (Metamorph.  , lib.  8,  v.  5i  5 ) : 

Jnscius  atque  absens  fiamma  Meleagros  in  illa 

Uriturj  et  ccecis  torreri  viscera  sentit 

Jgnibus  : et  magnos  superai  virtute  dolores. 

L ’ artista  la  collocò  qui  per  servire  di  transizione  alla  rap- 
presentazione deir  epoca  successiva  della  storia  medesima  in 
cui  vedesi  Meleagro  che  sta  morendo.  Quelle  figure  che  Spence 
prende  per  furie , Monlfaucon  le  giudica  Parche  ( Antiq . 
expl.  t tom.  I,  p.  162),  eccetto  però  la  testa  sul  disco  eh*  egli 
pure  crede  essere  una  furia.  Lo  stesso  Bellori  ( Àdmirand . , 
Tab.  77  ) non  sa  decidere  se  siano  Parche  ovvero  Furie,  il 
qual  ovvero  fa  conoscere  chiaramente  che  esse  non  sono  nè 
P un  nè  P altro.  Anche  la  rimanente  interpretazione  di  Mont- 
faucon  avrebbe  dovuto  essere  più  esatta.  La  donna  che  sta 
presso  il  letto  appoggiala  sul  gomito  avrebbe  dovuto  essere 
da  lui  nominata  Cassandra  e non  già  Atalanta.  Atalanta  è 
quella  che  col  dorso  rivolto  al  letto  sta  seduta  in  un  atteg- 
giamento di  dolore.  Con  molto  accorgimento  P artista  volle  te- 
nerla separata  dalla  famiglia  perchè  dessa  era  l’amante  e non 
la  sposa  di  Meleagro , e più  ancora  perchè  il  suo  dolore  per 
una  disgrazia  di  cui  era  stata  l’ innocente  cagione  doveva  esa- 
sperare 1’  angoscia  dei  parenti. 


Nota  C , pag.  3i. 

Quando  il  coro  considera  nel  loro  complesso  tutti  i mali  di 
Filottete , sembra  essere  particolarmente  commosso  dalla  pri- 
vazione in  cui  questi  vive  d’ogni  soccorso  e d’ ogni  consorzio 


umano.  11  Greco  socievole  si  palesa  in  ogni  parola.  Però  in- 
torno alla  vera  lezione  d’  uno  de'  brani  di  questo  coro  mi  re- 
sta qualche  dubbio.  Esso  è il  seguente  ( v.  797-802  ) : 

eI'/  OLVTOS  Y)V  7TOÓCtiJ7IÓS  9 «X  fi***1* >y 

Ouàs  r iv  zyxupwv  , 

KocxóyetTOVcL  na.<f  io  arovov  olvtitvttov 

OLTIX/KOLV- 
GclZV  OLlpiOLTYipOV. 

La  traduzione  di  Winschem  suona  così  : 

Ventis  expositus  et  pedibus  captus 
Nullum  cohabitalorem 

Nec  vicinum  ulluni  saltem  maìurn  habens , apud  quem 
gemitum  mutuimi 
Gravemque  ac  cruentimi 
Ederet. 

Quella  di  Tom.  Johnson  discorda  da  questa  soltanto  in  al- 
cune parole  : 

Ubi  ipse  ventis  erat  expositus , firmimi  gradum  non  habens. 
Nec  quemquam  indigenarum  , 

Nec  malum  vicinum,  apud  quem  ploraret 

Vehementer  edacem 

Sanguineum  morbum , mutuo  gemila. 

E da  credersi  cV  egli  abbia  tolto  questa  diversa  interpre- 
tazione dalla  versione  di  Tommaso  Naogeorgo , poiché  questi 
si  esprime  così  : 


. . . . . . Ubi  expositus  fuil 

Ventis  ipse,  gradum  firmum  haud  habens 3 
Nec  quemquam  indigenum,  nec  vel  malum 
Vicinum,  ploraret  apud  quem 
Vehementer  edacem  atque  cnientum 
Morbum  mutuo . 


205 


Se  queste  interpretazioni  sono  esatte,  il  coro  dice  tutto  quel 
mai  di  più  forte  che  può  dirsi  in  lode  dell’  umana  società. 
L’infelice  non  ha  presso  di  sè  nessun  uomo,  egli  non  ha  un 
■vicino  : ben  avventurato  lui  ancora  se  avesse  almeno  la  vici- 
nanza d’  un  malvagio  ! Thomson  ebbe  probabilmente  presente 
questo  luogo  di  Sofocle  allorché  fece  dire  a Melisandro , ab- 
bandonato aneli’  esso  da  genie  scellerata  in  un’  isola  deserta , 
le  seguenti  parole  : 

Cast  on  thè  wildest  of  thè  Cyclad  Isles 
Where  never  human  foot  had  mark’ d thè  shore 
These  ruffians  lefi  me  — yet  believe  me , Arcas  9 
Such  is  thè  rooted  love  we  bear  mankind 
All  rufjians  as  they  were , I never  heard 
A sound  so  dismal  as  their  parting  oars . 

Anch’  egli  avrebbe  preferito  la  compagnia  di  gente  malva- 
gia, al  non  averne  nessuna.  Sentimento  grande  e sublime  se 
pur  fosse  vero  che  Sofocle  l’avesse  pronunciato.  Ma  devo  con- 
fessare mio  malgrado  che  non  ne  trovo  in  esso  nessuna  trac- 
cia. Amerei  meglio  di  leggere,  anzi  che  coi  miei,  cogli  occhi 
dello  Scoliaste  nel  modo  seguente  il  sentimento  dell’  autore  : 
Ov  povùv  'cnox  xaXov  xx  riva.  Toov  ey%w pwy  yeiTova,  aXXoc 
x$$  xocxov  , rrocp ’ ov  oLpcufioiLov  Xoyo v tfrsva^W  axXGSTOti.  Al  pari 
dei  citati  traduttori , tanto  Brumoy  come  il  recente  nostro  tra- 
duttor  tedesco  si  attennero  alla  premessa  interpretazione.  Que- 
gli dice:  sans  socièté , méme  importune  j e questi:  privo  di 
qualunque  compagnia  anche  la  più  fastidiosa.  Gli  argomenti 
per  cui  io  discordo  da  tutti  loro  son  questi.  In  primo  luogo, 
è evidente  che  se  xctxoysnavoc.  dovesse  stare  disgiunto  da  rtv* 
sy%cuptov , e formare  un  membro  da  sè , la  particella  xSs  do- 
vrebbe necessariamente  essere  replicata  avanti  di  xaxoysnovct; 
ma  siccome  non  lo  è , così  è del  pari  evidente  che  xxxoysi- 
7óvoi  deve  unirsi  a riva , e che  perciò  deve  togliersi  la  vir- 
gola frapposta.  Questa  virgola  s*  intruse  insieme  colla  versio- 
ne , giacché  alcune  edizioni  di  Sofocle  puramente  in  greco 
( come  per  esempio  quella  di  Wittemberga  del  i585  che  Fa^ 
bricio  ignorò  affatto  ) non  T hanno  in  quel  luogo  , e la  col- 


locano  , come  si  deve , soltanto  dopo  xaxoyitTova.  In  secondo 
luogo , può  dirsi  un  cattivo  vicino  quegli  da  cui  noi  possiamo 
riprometterci  arovov  <xvtitv7iov  , a/uoLfia.iov'l  Sospirare  a vicenda 
con  noi  è la  qualità  d’  un  amico  e non  già  d*  un  nemico. 
Alle  corte.  Il  vocabolo  xxxeyeiTovcc  fu  male  inteso.  Si  volle 
farlo  derivare  dall’  addiettivo  xolxos  , mentre  invece  proviene 
«lai  sostantivo  ro  xctxov  ; lo  si  tradusse  per  malvagio  vicino, 
mentre  doveva  interpretarsi  per  un  vicino  del  malvagio  , in 
quella  guisa  che  xocxo/ua.vTt;  non  significa  un  malvagio  profe- 
ta , cioè  un  profeta  falso  e mentitore , ma  bensì  un  profeta 
di  sventure , e xo/xarexvoQ  non  già  un  cattivo  e inesperto  ar- 
tista, ma  un  artista  che  imita  in  brutto.  Per  vicino  del  mal- 
vagio il  poeta  intende  significare  colui  che  trovasi  oppresso 
da  eguali  sciagure , e che  per  amicizia  prende  parte  alle  no- 
stre, così  che  le  parole:  tiv  6y%wpov  xocxayeiTóva.  de- 

vono tradursi  per  : neque  quemquam  indigenum  mali  sociuni  ha - 
bens.  Il  nuovo  traduttore  inglese  di  Sofocle,  Tommaso  Franklin, 
combina  colla  mia  opinione  , poiché  egli  non  trova  in  xa xa- 
yetTOvct  un  malvagio  vicino , ma  lo  traduce  semplicemente  per 
compagno  di  pianto: 

Expos'd  io  thè  inclement  skies , 

Deserted  and  forlorn  he  lyes , 

No  friend  nor  fellow-  mourner  there  , 

To  sooth  his  sorrow , and  divide  his  care . 

Nota  D , pag.  4 3. 

Io  so  che  si  potrebbe  citare  a questo  proposito  un  quadro 
descritto  da  Eumolpione  in  Petronio.  Esso  rappresentava  la 
distruzione  di  Troja  e specialmente  il  fatto  di  Laocoonte  in 
un  modo  perfettamente  eguale  a quello  con  cui  lo  narra  Vir- 
gilio. E siccome  questo  quadro  si  trovava  in  una  galleria  di 
Napoli  dove  erano  altri  antichi  quadri  di  Zeusi  , di  Protoge- 
ne, e di  Apelle , così  si  può  dedurre  che  egli  pure  fosse 
opera  di  qualche  antico  pittor  greco.  Però  credo  mi  sarà  per- 
messo di  non  prestare  a un  romanziere  la  fede  che  si  deve  a 
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«no  storico.  Secondo  ogni  verosimiglianza,  questa  galleria, 
questi  quadri,  e questo  Eumolpione  non  hanno  inai  esistito 
che  nella  fantasia  di  Petronio.  Niente  giova  a far  meglio  co- 
noscere non  essere  tutto  ciò  che  una  pura  sua  finzione  quanto 
la  manifesta  traccia  di  una  puerile  imitazione  della  descrizione 
Virgiliana.  È pregio  dell’  opera  il  farne  qui  il  confronto.  Ecco 
i versi  di  Virgilio  ( JEneid.  > lib.  2,  v.  199-224  ) •* 

Hic  aliud  majus  miseris  multoque  tremenduni 
Obiicitur  magis  , atque  improvida  pectora  iurbat. 

Laocoon  j duclus  Neptuno  sorte  sacerdos  3 
Solemnes  taurum  ingentem  mactabat  ad  aras. 

Ecce  aulem  gemini  a Tenedo  tranquillo  per  alta 
( Horresco  referens  ) immensis  orbibus  angues 
Incumbunt  pelago , pariterque  ad  lilora  tendoni  : 

Pectora  quorum , inter  Jluctus  arreda , jubceque 
Sanguinee v exsuperant  undas  : pars  celerà  pontum 
Pone  legit , sinuatque  immensa  volumine  terga. 

FU  sonitus  , spumante  salo . Jamque  arva  tenebant , 
Ardenlesque  oculos  suffecli  sanguine  et  igni 
Sibila  lambebant  linguis  vibrantibus  ora. 

Dijfugimus  visu  exsangues  : illi  agmine  certo 
Laocoonia  pelunt , et  primum  parva  duorum 
Corpora  natorum  serpens  amplexus  uterque 
Implicai  j et  miseros  morsu  depascitur  arlus. 

Post  ipsum  , auxilio  subeunlem  ac  tela  ferentern 
Corripiunt , spirisque  ligani  ìngentibusj  et  jam 
Bis  medium  amplexi  3 bis  collo  squamea  circum 
Terga  dati3  superati  t capite  et  cervicibus  altis. 

Ille  simul  manibus  tendit  divellere  nodos , 

Perfusus  sanie  vittas  atroque  venenoj 
Clamores  simul  horrendos  ad  sidera  tollit , 

Quales  mugitus , fugit  cum  saucius  aram 
TauruSj  et  incertam  excussit  cervice  securim , 

Ecco  ora  in  qual  guisa  descrive  questo  orrendo  caso  Eu- 
molpione , a cui  può  applicarsi  quello  che  suoi  dirsi  degli 
improvvisatori,  cioè  che  i loro  versi  sono  parto  comune  della 
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memoria  e dell'  imaginazione  : 


Ecce  alia  monstra.  Célsa  qua  Tenedos  mare 
Dorso  repellit,  tumida  consurgunt  freta 
Undaque  resultai  scissa  tranquillo  minor. 

Qualis  silenti  nocte  remorum  sonus 
Longe  refertur , cum  premunt  classes  mare, 

Pulsumque  marmor  abiete  ini},  osila  gemit. 

Respicimus , angues  orbibus  geminis  ferunt 
Ad  sax  a Jluctus  j tumida  quorum  pedora3 
Rates  ut  altee , lateribus  spumas  agunt. 

Dant  caudce  sonitumj  liberce  ponto  jubee 
Coruscant  luminibus  , fulmineum  jubar 
Incendit  cequor , sibilisque  undee  tremunt. 

Stupuere  mentes.  Infulis  stabant  sacri 
Phrygioque  culla  gemina  nati  pignora 
Laocoonte , quos  repente  tergoribus  ligant 
Angues  coruscij  parvulas  illi  manus 
Ad  ora  referuntj  neuter  auxilio  sibi , 

Uterque  fratria  transtulit  pias  vices  , 

Morsque  ipsa  miseros  mutuo  perdit  meta. 

Accumulat  ecce  liberimi  funus  parens , 

Infirmus  auxiliatorj  invadunt  virum 
J ani  morte  pasti , membraque  ad  terram  trahunt. 

Jacet  sacerdos  inter  aras  vidima. 

I tratti  principali  sono  gli  stessi  in  ambedue  le  descrizioni  e 
più  d’uno  è espresso  colle  medesime  parole,  ma  queste  sono 
cose  che  saltano  agli  occhi  a dirittura.  L’  imitazione  si  pa_ 
lesa  con  altri  indizj  che  sebbene  poco  percettibili  non  sono 
però  meno  sicuri.  Se  1’  imitatore  pecca  un  poco  di  presunzio- 
ne , è ben  difficile  che  nell’  imitare  egli  non  cerchi  di  sor- 
passare 1’  originale , ed  è appunto  questo  sforzo  che  lo  sve- 
la , poiché,  nel  tentare  di  superarlo,  cade  nell’ampollosità 
e nell’  affettazione.  Virgilio  dice  : sanguinece  jubee j Petronio  : 
liberee  jubee  luminibus  coruscant . Virgilio  : ardentes  oculos  suf- 
fecti  sanguine  et  ignij  Petronio  : fulmineum  jubar  incendit  cequor. 
Virgilio:  fu  sonitus  spumante  saloj  Petronio:  sibilis  und(e  tre - 


209 

munt.  Cosi  1*  imitatore  passa  dal  grande  al  mostruoso , e dai 
meraviglioso  all’  impossibile.  I fanciulli  attortigliati  dai  ser- 
penti sono  presso  Virgilio  un  accessorio  eh’  egli  descrive  con 
brevi  ma  significanti  tratti , nei  quali  non  vedesi  che  1*  im- 
potenza e T angoscia  loro.  Petronio  colorisce  di  troppo  que- 
sto accessorio  , e fa  dei  due  fanciulli  due  anime  eroiche  : 

Neuler  auocilio  sibi 

Uterque  fratrij  transtulit  pias  vices , 

Morsque  ipsa  miseros  mutuo  perdit  metu. 

Chi  pretende  da  uomini,  anzi  da  fanciulli,  una  simile  ab- 
negazione di  sè  stesso  ? Quanto  meglio  conosceva  la  natura 
il  greco  poeta  (Quinto  Calabro)  il  quale  fa  che,  all* apparire 
dei  serpenti,  la  madre  dimentichi  per  la  paura  i figli)  e cia- 
scun di  questi  non  pensi  che  a garantir  sè  stesso  : 

€vSu  yvvonxes 

Otpwgov  xou  7T0V  r/s  kuov  Z7rz\Y)oa7o  7exva)v , 

Aviti  aXevópsvri  a'Tvyepov  popav  . . • 

Il  mezzo  con  cui  1*  imitatore  cerca  di  nascondersi  consiste  co- 
munemente in  ciò,  ch’egli  si  studia  di  dare  agli  oggetti  una 
luce  diversa  da  quella  in  cui  trovansi  collocati  nell’  origina- 
le , illuminando  le  parti  che  ivi  sono  poste  in  ombra  , e met- 
tendo in  ombra  quelle  che  ivi  sono  maggiormente  illumina- 
te. Virgilio  ha  cura  di  reudere  per  così  dire  visibile  la  gran- 
dezza dei  serpenti , poiché  da  ciò  dipende  la  verosimiglianza 
del  prodigio  che  sta  per  narrare  : il  fracasso  che  fanno  non  è 
che  unJ  idea  secondaria  la  quale  ha  anch*  essa  per  iscopo  di 
rendere  più  viva  1’  idea  primaria  della  grandezza  loro.  Petro- 
nio invece  facendo  diventar  principale  quest’  idea  accessoria  s 
descrive  il  fracasso  cagionato  dai  serpenti  con  tutto  il  lusso 
possibile  , e dimentica  talmente  di  parlare  della  loro  gran- 
dezza che  noi  non  possiamo  argomentarla  se  non  se  dal  ro- 
more  che  fanno.  Ben  difficilmente  sarebbe  egli  caduto  in  si- 
mile errore,  se  egli  avesse  ricavato  questa  descrizione  sol- 
tanto dalla  propria  imaginazione,  e non  si  fosse  proposto  un 
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modello,  che  egli  non  voleva  dar  a conoscere  di  avere  imita- 
to. Si  può  dunque  tener  per  certo,  che  qualunque  descrizione 
poetica  sopraccaricata  di  accessorj  e mancante  nell* essenziale , 
è sempre  una  infelice  imitazione,  quand’anche  vi  si  trovino 
quante  bellezze  si  voglia  , e si  possa  o non  si  possa  citarne 
r originale. 

Nota  E,  pag.  5q. 

Io  non  posso  citare , a questo  proposito  , nulla  di  più  de- 
cisivo del  poema  di  Sadoleto.  Egli  è degno  d’  un  poeta  del- 
T antichità  j e siccome  può  benissimo  tener  luogo  d’  un  dise- 
gno inciso,  così  stimo  opportuno  di  qui  riportarlo  per  intiero. 

DE  LAOCOONTIS  STATUA. 

Ecce  alto  terrae  e cumulo  , ingentisque  ruinas 
Visceribus  , iterum  reducem  longinqua  reduxit 
Laocoonta  dies  : aulis  regalibus  olim 
Qui  stelit,  atque  tuos  ornabat,  Tite  , penates. 

Divinae  simulacrum  artis , nec  docta  vetustas 
Nobilius  spectabat  opus  , nunc  celsa  revisit 
Exemptum  tenebris  redivivae  moenia  Romae. 

Quid  primum  summumve  loquar  ? miserumne  parentem 
Et  prolem  geminami  ? an  sinuatos  flexibus  angues 
Terribili  aspectu  ? caudasque  irasque  draconum 
Vulneraque  et  veros  , saxo  moriente  , dolores  ? 

Horret  ad  haec  animus  , mutaque  ab  imagine  pulsai 
Pectora , non  parvo  pietas  commixta  tremori. 

Prolixum  bini  spiris  glomerantur  in  orbem 
Ardentes  colubri,  et  sinuosis  orbibus  errant , 

Ternaque  multiplici  constringunt  corpora  nexu. 

Vix  oculi  sufferre  valent,  crudele  tuendo 
Exitium  , casusque  feros  : micat  alter , et  ipsum 
Laocoonta  petit,  lotumque  infraque  supraque 
Implicat  et  rabido  tandem  ferit  ilia  morsu. 

Gonnexum  refugit  corpus , torquentia  sese 
Membra  , latusque  retro  sinualum  a vuluere  cernas. 

Ille  dolore  acri , et  lanialu  impulsus  acerbo , 
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Dat  gemitum  ingeutem  , crudosqae  evellere  dentes 
Connixus  * Iaevam  impatiens  ad  terga  chelydri 
Objicit:  intendunt  nervi  eollectaque  ab  ornai 
Gorpore  vis  frustra  suramis  conatibus  instai. 

Ferre  nequit  rabiem,  et  de  vulnere  murmur  anhelum  est. 
At  serpens  Iapsu  crebro  redeunte  subintrat 
Lubricus , intorloque  iigat  genua  infima  nodo. 
Absistunt  surae  , spirisque  prementibus  arctum 
Grus  tumet , obsepto  turgent  vitalia  pulsu, 

Liventesque  atro  distendunt  sanguine  venas. 

Nec  minus  in  natos  eadem  vis  effera  saevit 
Implexuque  angit  rapido  , miserandaque  membra 
DiJacerat  : jamque  alterius  depasta  cruentuin 
Pectus  5 suprema  genitorem  voce  cientis  * 

Circumjectu  orbis  , validoque  volumine  fulcit. 

Alter  adhuc  nullo  violatus  corpore  morsu  , 

Dum  parat  adducta  caudam  divellere  pianta  , 

Horret  ad  aspectum  miseri  patris  , haeret  in  ilio  , 

Et  jamjam  ingentes  fletus  * lacrymasque  cadenles 
Anceps  in  dubio  retinet  timor.  Ergo  perenni 
Qui  tantum  statuistis  opus  , jam  laude  nitentes  , 
Arlifices  magni  ( quanquam.  et  melioribus  actis 
Quaeritur  aeternum  nomen  multoque  licebat 
Clarius  ingenium  venturae  tradere  famae  ) 

Attamen  ad  laudem  quascumque  oblata  facultas 
Egregium  hanc  rapere  , et  summa  ad  fastigia  niti. 

Yos  rigidum  lapidem  vivis  animare  figuris 
Eximii , et  vivos  spiranti  in  marmore  sensus 
Inserere  5 aspicimus  motumque  iramque  doloremque  , 
Et  pene  audimus  gemitus  : vos  extulit  olim 
Clara  Rhodos , vestrae  jacuerunt  artis  honores 
Tempore  ab  immenso  , quos  rursum  in  luce  secunda 
Roma  videi  , celebratque  frequens  : operisque  vetusti 
Gratia  parta  recens.  Quanto  praestanlius  ergo  est 
Ingenio  ? aut  quovis  extendere  fata  labore  , 

Quam  fastus  et  opes  et  inanem  extendere  luxum. 
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Nota  F , pag.  58. 


Ciò  è possibile,  ma  nulladimeno  scommetterei  che  la  cosa 
non  è come  Addisson  F intende.  Giovenale  parla  dei  primi 
tempi  della  repubblica , quando  in  Roma  non  v>  era  ancora 
ombra  di  magnificenza  e di  lusso,  ed  il  soldato  non  si  ser- 
viva dell’  oro  e dell*  argento  predato  che  per  ornarne  gli  ar- 
nesi del  suo  cavallo  e le  sue  armi  (Sat.  xv,  vers.  ioo*-io7)  : 

Tunc  rudis  et  Grajas  mirari  nescius  artes 
Urbibus  eversis  prcedarum  e parte  reperta 
Magnorum  artificum  frangebat  pocula  miles  , 

Ut  phaleris  gauderet  equus , ccelataque  cassis 
Romulece  simulacra  ferce  mansuescere  jussce 
Jmperii  fato  , geminos  sub  rupe  Quirinos , 

Ac  nudam  effigiem  cljpeo  fulgentis  et  basta , 
Pendentisque  Dei  perituro  ostenderet  hosti. 

Il  soldato  spezzava  le  coppe  preziose  e i capilavoro  de’  più 
grandi  artisti  per  farne  effigiare  una  lupa  e due  piccoli  Re- 
mo e Romolo  onde  ornarne  il  suo  elmo.  Tutto  è chiaro  fino 
ai  due  ultimi  versi  in  cui  il  poeta  prosiegue  a descrivere  le 
figure  che  stavano  scolpite  sull’  elmo  di  quegli  antichi  solda- 
ti. Non  v’  ha  dubbio  che  Y ultima  da  lui  descritta  non  sia 
quella  del  Dio  Marte.  Ma  che  ,può  mai  significare  Y aggettivo 
pendentis  che  egli  vi  appone  ? Rigalzio , seguendo  un’  antica 
glosa , lo  spiega  , quasi  ad  ictum  se  inclinantis.  Lubino  pensa 
che  siccome  la  figura  del  Nume  era  scolpita  sullo  scudo  , e 
lo  scudo  pendeva  dal  braccio  del  soldato , così  il  poeta  ab- 
bia benissimo  potuto  dire  pendente  anche  quella.  Ma  questa 
spiegazione  contrasta  colla  costruzione , perchè  il  soggetto  di 
ostenderet  non  è miles  ma  cassis.  Brittanico  vuole  che  si  possa 
dir  pendente  tutto  ciò  che  si  vede  mirando  in  alto,  e per 
ciò  anche  la  figura  scolpita  su  di  un  elmo.  Alcuni  vogliono 
leggere  perdentis  in  luogo  di  pendentis  ^ affine  di  trovare  un’an- 
titesi col  seguente  epiteto  perituro  , della  quale  però  è dato 
ad  essi  soli  di  gustare  la  bellezza.  Ora  che  dice  Addisson  in 
questa  tanta  incertezza?  Tutti  gli  interpreti  * egli  dice,  sJ  in  • 


pannano  a partito , e la  sola  vera  spiegazione  è certamente  que- 
sta ( Remarks  on  severa l parts  of  Italy  , p.  “206-208.  Edit. 
Lond.  ) : Siccome  i Romani  menavano  gran  vanto  del  fondatore 
e dello  spirito  guerriero  della  loro  repubblica  , così  solevano 
portare  scolpita  sull ’ elmo  la  storia  di  Romolo  generato  da  un 
Nume  e allattato  da  una  lupa . Il  Nume  era  rappresentato  in  atto 
di  calare  dall’alto  sulla  sacerdotessa  lliaf  o,  come  ad  altri  piace 
di  chiamarla  , Rea  Silvia , e quest 3 atto  di  librarsi  in  aria  so- 
pra di  essa  viene  da  lui  assai  propriamente  e poeticamente 
espresso  coll ’ epiteto  pendentis.  Oltre  V antico  basso-rilievo  ri- 
portato da  Bellori , che  fu  il  primo  a suggerire  questa  spiega _ 
zione , io  ho  trovalo  dipoi  la  stessa  figura  sur  una  medaglia 
coniata  al  tempo  di  Antonino  Pio . — * Poiché  Spence  trova  tanto 
felice  questa  spiegazione  di  Addisson  da  proporla  per  model- 
lo , e come  la  miglior  prova  del  vantaggio  di  valersi  degli 
antichi  artisti  per  rischiarare  i poeti  latini,  così  non  posso 
tralasciare  di  sottoporla  ad  un  esame  un  po’  più  diligente. 
( Polvmetis  , Dial.  7,  p.  77).  Prima  di  tutto,  devo  far  osser- 
vare che  ben  difficilmente  il  solo  basso-rilievo  e la  medaglia 
gli  avrebbero  richiamato  alla  mente  questo  luogo  di  Giove- 
nale se  egli  non  si  fosse  ad  un  tempo  sovvenuto  di  aver  letto 
la  glosa  dell’  antico  Scoliaste  dove  ponsi  addirittura  venientis 
in  luogo  di  fulgentis:  Martis  ad  Iliam  venientis  ut  concumberet. 
Or  si  lasci  da  parte  questa  lezione  , e si  segua  in  vece  quella 
di  Addisson  , e poi  mi  si  dica  se  v’  è argomento  di  credere 
che  il  poeta  abbia  potuto  avere  in  pensiero  Rea  Silvia,  e se 
non  sarebbe  stato  per  lui  un  vero  anacronismo  il  parlare  della 
lupa  e dei  due  gemelli  prima  del  fatto  cui  questi  furono  de- 
bitori della  vita?  Rea  non  è ancor  madre,  e i fanciulli  stanno 
già  sotto  la  rupe  ? Un  amoroso  abbracciamento  poteva  egli 
essere  un  emblema  conveniente  sull’  elmo  d’  un  soldato  ro- 
mano ? Certamente  questo  soldato  era  superbo  della  divina 
origine  del  fondatore  della  sua  patria  : di  ciò  facevano  suffi- 
ciente testimonio  la  lupa  e i due  fanciulli.  Y’era  egli  d’uopo 
adunque  altresì  di  rappresentare  Marte  in  procinto  di  un*  a- 
zione  nella  quale  egli  compariva  ben  tutt’  altro  del  formida- 
bile Dio  dell’  armi  ? Dato  anche  che  questo  soggetto  si  trovi 
espresso  su  quanti  marmi  e medaglie  si  voglia  , poteva  esso 


convenire  ad  un  pezzo  d’armatura?  E quali  sono  i marmi  e 
le  medaglie  su  cui  Addisson  trovò  Marte  rappresentato  in  tal 
modo  ? 1/  antico  basso-rilievo  su  cui  egli  si  fonda  dovrebbe 
essere  riportato  dal  Bellori.  Ma  indarno  lo  si  ricercherebbe 
nella  sua  collezione  de’  più  belli  bassi-rilievi  antichi  ( Admi - 
randa).  Io  non  ve  l’ho  trovato,  ed  anche  Speuce  non  deve 
averlo  trovato  neppur  egli  nè  ivi  nè  altrove,  poiché  lo  passa 
affatto  sotto  silenzio.  Tutto  dunque  si  riduce  alla  medaglia. 
Esaminiamola  dunque  presso  lo  stesso  Addisson.  Io  vi  scorgo 
una  Rea  giacente  j e poiché  la  ristrettezza  dello  spazio  non 
permetteva  all’  incisore  di  porre  la  figura  di  Marte  sullo  stesso 
piano,  la  pose  un  poco  più  in  alto.  Qui  sta  il  tutto.  Non  v’ è 
nessun  altro  indizio  eh’  egli  sia  in  atto  di  scendere  dal  cielo 
su  Rea.  Egli  è vero  che  nella  stampa  di  Spence  quest’  atto  è 
indicato  molto  espressivamente:  la  figura  del  Nume  è rappre- 
sentata colla  parte  superiore  del  corpo  pendente  dall’  alto  al 
basso  -,  e siccome  si  scorge  chiaramente  che  non  è un  corpo 
fermo,  nè  un  corpo  che  cade,  così  deve  dedursi  che  questa 
figura  sta  sospesa  in  aria.  Spence  pretende  di  possedere  que- 
sta medaglia.  Sarebbe  troppo  dura  cosa  il  voler  mettere  in 
dubbio  la  sincerità  d’  un  uomo  per  una  simile  inezia.  Ma  un 
pregiudizio  radicato  può  avere  influenza  sul  nostro  modo  di 
vedere.  Oltre  di  che  egli  poteva  credersi  lecito  , per  la  mi- 
gliore intelligenza  de’  suoi  lettori , di  far  rinforzare  nella 
stampa  T espressione  eh’  egli  credeva  di  ravvisare  nella  me- 
daglia per  maniera  che,  come  a lui,  così  non  rimanesse 
ad  altri  nessun  dubbio.  Quel  che  è certo , si  è che  tanto 
Spence  come  Addisson  intendono  di  parlare  della  stessa  me- 
daglia , e che  perciò  essa  deve  essere  stata  o da  questo  bene 
alterata  o da  quello  ben  abbellita.  Ma  havvi  un’  altra  osser- 
vazione contro  la  supposizione  di  Addisson  , cioè  che  una 
figura  penzolone,  senza  che  vi  sia  una  cagione  verosimile  che 
impedisca  l*  effetto  naturale  della  gravità,  è una  sconvenienza 
di  cui  negli  antichi  monumenti  non  trovasi  nessun  esempio. 
Lo  stesso  dicasi  de’  moderni  pittori,  i quali,  quando  un  corpo 
deve  stare  sospeso  in  aria  , o vi  attaccano  le  ali  , o lo  fanno 
appoggiare  su  qualche  cosa  , fosse  anche  semplicemente  una 
nube.  Quando  Omero  descrive  Teli  che  dal  mare  si  solleva 
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il  Conte  di  Caylus  conosce  così  bene  i bisogni  dell’  arte  che 
non  era  possibile  cld  egli  consigliasse  al  pittore  di  far  trascor- 
rere alla  Dea  i campi  aerei  senza  nessun  appoggio.  Egli  vuole 
pertanto  che  li  trascorra  su  di  una  nube  ( Tableaux  tirés  de 
V Iliade,  pag.  91  ),  come  in  un’  altra  occasione  la  fa  trasportare 
su  di  un  carro  ( p.  i3i  ) , quantunque  il  poeta  dica  tutto  il 
contrario.  Nè  la  cosa  può  andare  diversamente.  Sebbene  il 
poeta  ci  rappresenti  al  pensiero  la  Dea  sotto  figura  umana  , 
ciò  nondimeno  ne  ha  già  allontanata  ogni  idea  di  rozza  e pe- 
sante materia  , e 1’  ha  dotata  d’  una  forza  che  la  sottrae  alle 
leggi  del  nostro  movimento.  Come  mai  potrebbe  dunque  la 
pittura  diversificare  la  figura  corporea  d'  una  Dea  da  quella 
d’  un  uomo  per  maniera  che  il  nostro  occhio  non  dovesse  re- 
stare offeso  nel  vedere  le  leggi  generali  della  gravità  e del- 
l’equilibrio operare  così  diversamente  su  di  esse?  Come  mai 
se  non  col  mezzo  di  segni  convenzionali  ? A dir  vero,  un  pajo 
d’  ali  ed  una  nube  non  sono  altra  cosa  che  segni  di  tal  sor- 
ta. Ma  di  questo  parlerò  più  a lungo  in  altro  luogo.  Per  ora 
mi  basta  di  chiedere  ai  difensori  dell’  opinione  di  Addisson 
che  ci  additino  negli  antichi  monumenti  un’  altra  figura  che 
stia  sospesa  in  aria  come  essi  pretendono  di  trovarla  nella  me- 
daglia di  Spence.  Questa  figura  di  Marte  potrebbe  ella  essere 
unica  nel  suo  genere  ? E perchè  ciò  ? La  tradizione  ci  offri- 
rebbe forse  qualche  circostanza  che  potesse  render  necessaria 
in  questo  caso  una  situazione  così  contraria  alle  leggi  della 
natura  ? In  Ovidio  ( Fast.  , lib.  1 ) non  se  ne  trova  la  me- 
noma traccia  , ed  anzi  si  può  dimostrare  che  non  vi  poteva 
essere  , poiché  vi  sono  altri  antichi  monumenti  che  rappre- 
sentano la  stessa  storia  e nei  quali  nondimeno  Marte  è chia- 
ramente rappresentato  non  come  fosse  sospeso  in  aria  , ma 
come  camminasse  colle  sue  gambe.  Si  esamini  in  Montfaucon 
(Supplii.  1,  p.  i83)  il  basso-rilievo  che,  se  non  erro,  tro- 
vasi nel  palazzo  Mellini  a Roma.  Rea  dorme  sotto  un  albero, 
e Marte  se  le  avvicina  a passi  leggieri , e con  quell’ espressivo 
cenno  della  mano  rivolta  indietro  , con  cui  noi  sogliamo  or- 
dinare a quelli  che  ci  seguono,  o di  fermarsi  o di  cammi- 
nare piano  piano.  Ella  è precisamente  la  stessa  posizione  in 


cui  vedesi  rappresentato  nella  medaglia  , con  questa  sola  dif- 
ferenza che  qui  Marte  ha  la  lancia  nella  mano  destra  , e là 
nella  sinistra.  Si  trovano  spesso  nelle  antiche  medaglie  copie 
di  statue  e di  famosi  bassi-rilievi , come  potrebbe  essere  av- 
venuto anche  di  questa,  nelle  quali  1*  incisore,  non  sapendo 
apprezzare  1*  espressione  della  mano  destra  rivolta  indietro  , 
stimò  meglio  di  farle  impugnare  la  lancia.  Tutto  ciò  ben  con- 
siderato , quanta  verosimiglianza  rimane  all*  opinione  di  Ad- 
disson?  Nulla  più,  certamente,  della  pura  possibilità.  Ma  quale 
spiegazione  vi  sarà  dunque  miglior  di  questa?  Può  darsi  che 
tra  quelle  stesse  che  Addisson  rigettò  , se  ne  trovi  qualcuna 
migliore  della  sua.  Ma  dato  anche  che  non  se  ne  trovi , che 
importa  ? Il  luogo  del  poema  è evidentemente  alterato.  Può 
dunque  rimanere  aneti’  essa , quand*  anche  si  volessero  fare 
venti  altre  diverse  supposizioni.  Una  ne  potrebb’  essere  per 
esempio  questa  ; che  pendentis  dovesse  prendersi  nel  senso 
figurato  di  incerto  , irresoluto  , indeciso.  Mars  pendens  sarebbe 
pertanto  come  Mars  incertus , ovvero  Mars  communis.  Dei  corri - 
munes  sunt  * dice  Servio  ( ad  v.  118,  lib.  3 Eneid.) , Mars  , 
Bellona,  Victoria  quia  hi  in  hello  utrique  parti  favere  possunt . 
E quindi  il  verso 

Vendeniisque  Dei  ( efftgiem  ) perituro  hostenderet  hosti 
dovrebbe  intendersi  nel  senso  che  1’  antico  soldato  romano 
soleva  mostrare  l’ irnagine  dei  comun  Dio  al  nemico,  che  mal- 
grado del  favore  di  lui  non  poteva  a meno  di  soccombere. 
Concetto  invero  assai  elevato  per  cui  si  verrebbe  a significare 
che  le  vittorie  degli  antichi  Romani  erano  piuttosto  1’  effetto 
del  loro  valore  che  del  favore  del  loro  capo  stipite.  Ciò  non- 
dimeno la  cosa  rimane  sempre  assai  dubbia. 


Nota  G , pag.  59. 

Prima  che  io  avessi  cognizione  * dice  Spence  (Polymetis , 
Dial.  i3,p.  208),  di  queste  aura e ( ninfe  dell'aria),  non  sa- 
peva intendere  quel  che  narra  Ovidio  di  Cefalo  e di  Procri  j 
cioè  come  mai  Cefalo  con  quella  invocazione  aura  venias  , per 
quanto  tenero  e appassionato  fosse  il  suo  modo  di  pronunciarla , 


potesse  dar  luogo  a sospettare  cti  ei  fosse  infedele  alla  sua 
Procri.  Siccome  io  era  solito  di  attribuire  alla  parola  aura  sol- 
tanto il  significato  di  aria  , ed  in  particolare  quello  d’  un  dolce 
ze fretto  , così  la  gelosia  di  Procri  mi  sembrava  affatto  incom- 
prensibile e fuor  d ’ ogni  misura.  Ma  dopo  che  venni  a scoprire 
che  aura  poteva  significare  tanto  V aria  , come  una  bella  e gen- 
til donzella , cominciai  a vedere  la  cosa  sotto  tutf  altro  aspetto 
e a giudicare  tale  avventura  come  abbastanza  verosimile.  Io  non 
voglio  ritogliere  in  questa  nota  la  lode  che  diedi  a Spence 
nel  testo  per  una  scoperta  di  cui  egli  mena  sì  gran  vanto. 
Non  posso  però  tralasciare  di  osservare  che  anche  senza  di 
essa  questo  luogo  d’  Ovidio  è facile  e chiaro  a sufficienza. 
Basta  solo  di  sapere  che  presso  gli  antichi,  aura  era  un  nome 
assai  frequente  tra  le  donne.  Così  cliiamavasi  , per  esempio  , 
presso  Nonno  ( Dionis.  , lib.  48  ) una  delle  ninfe  del  seguito 
di  Diana,  la  quale,  perchè  si  gloriava  di  una  bellezza  più  virile 
di  quella  della  stessa  Dea  , fu  , per  castigo  della  sua  presun- 
zione, data,  dormendo,  in  balìa  agli  abbracciamenti  di  Bacco. 


Nota  H , pag.  59. 

( Juvenal.  , Sat.  8 , v.  5 2 et  seg.  ) : 

• • . At  tu 

Nil  nisi  Cecropidesj  truncoque  simillimus  Hermce  :■ 

Nullo  quippe  alio  vincis  discrimine  , quam  quod 
Itti  marmoreum  caput  est,  tua  vivit  imago. 

Se  Spence  avesse  esteso  le  sue  ricerche  anche  agli  altri  au- 
tori greci,  avrebbe,  forse  sì  e forse  anche  no,  trovata  op- 
portuna al  suo  assunto  una  vecchia  favola  di  Esopo  , della 
quale,  ancor  più  che  di  questo  luogo  di  Giovenale,  non  si 
potrebbe  intendere  il  senso  e gustare  il  sale,  senza  conoscere 
la  forma  di  questi  piedestalli  colla  testa  di  Mercurio.  Racconta 
Esopo  che  a Mercurio  venne  voglia  di  sapere  in  che  grado  di 
stima  egli  fosse  presso  gli  uomini.  Occultò  quindi  il  suo  essere  di- 
vino, e recossi  da  uno  statuario.  Vide  quivi  una  statua  di  Giove,  e 
gli  domandò  che  prezzo  ne  voleva.  Una  dramma,  gli  fu  risposto . 
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Sorridendo  allora  Mercurio  continuò  a domandare  ~ e que- 
sta Giunone?  ~ Presso  a poco  lo  stesso,  rrr  In  quel  mentre 
avendo  veduta  la  propria  imagine , cominciò  a dire  fra  sè  : io 
sono  il  messaggero  degli  Deij  io  il  distributore  di  tutti  i guada- 
gni: è ben  naturale  adunque  che  gli  uomini  mi  debbano  pregiare 
assai  pili.  E questo  nume , disse  pertanto , accennando  la  pro- 
pria imagine  , quanto  costa  ? ~ Questa  ? rispose  V artista.  Se 
voi  comperate  quelle  altre  due  ve  la  do  per  sopra  piu.  — Mer- 
curio se  ne  andò  via.  Siccome  lo  scultore  non  T aveva  ricono- 
sciuto 5 così  non  si  può  supporre  che  avesse  avuto  intenzione 
di  pungerlo  ; quindi  è evidente  che  nel  valutare  sì  poco  la 
imagine  di  lui  in  maniera  di  volerla  dare  per  soprappiù  delle 
altre,  egli  non  fu  determinato  che  dal  diverso  merito  de’  suoi 
lavori.  L’ inferiorità  del  Nume  da  essa  raffigurato  non  v*  en- 
trava per  nulla  , perciocché  Y artista  valutava  le  sue  opere  a 
misura  deir  abilità,  della  diligenza  e della  fatica  che  ciascuna 
di  esse  richiedeva , e non  secondo  il  grado  ed  il  merito  del 
soggetto  che  era  da  loro  rappresentato.  Se  la  statua  di  Mer- 
curio costava  meno  di  quella  di  Giove  o di  Giunone,  ciò  non 
poteva  essere  se  non  perchè  richiedevasi  meno  abilità,  meno 
diligenza  e meno  fatica  per  eseguirla.  E così  era  di  fatti.  Le 
statue  di  Giove  e di  Giunone  presentavano  T intera  figura  di 
queste  divinità,  mentre  al  contrario  quella  di  Mercurio  non 
era  che  un  meschino  pilastro  quadrilatero  col  solo  busto  di 
lui.  Qual  meraviglia  dunque  eh'  essa  fosse  data  per  soprap- 
più ? Mercurio  non  tenne  conto  di  questa  circostanza  perchè 
nella  sua  presunzione  non  aveva  davanti  agli  occhi  che  il 
preponderante  suo  merito;  e quindi  la  sua  umiliazione  fu  al- 
trettanto naturale  quanto  giusta.  Invano  si  cercherebbe  negli 
interpreti  e negli  imitatori  delle  favole  d*  Esopo  la  menoma 
traccia  di  questa  spiegazione  ; e se  ciò  ne  valesse  la  pena  , 
potrei  citarne  una  quantità  che  hanno  preso  questa  favola  nel 
senso  suo  letterale , cioè  a dire  non  Y hanno  intesa  niente 
affatto.  Essi  tutti  o non  hanno  sentita  od  hanno  anzi  esage- 
rata E incongruenza  di  ritenere  tutte  le  statue  come  di  un 
merito  eguale.  Del  resto  , ciò  che  in  questa  favola  potrebbe 
offendere  il  buon  senso  sarebbe  per  avventura  il  prezzo  posto 
dall’  artista  alle  statue  di  Giove  e di  Giunone.  Per  una  dram- 
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ma  si  farebbe  appena  un  bamboccio.  Una  dramma  dunque 
in  questo  luogo  vale  quanto  dire  un*  iuezia  ( Fab.  Esop.  90, 
edit.  Haupt. , p.  70  ) *. 


Nota  1 , pag.  60. 

(Lucret.  , De  Rerum  Natura  , lib.  5 , v.  706-747  ) : 

R Per.  et  Venus , et  Veneris  prcenuntius  ante 
Pinnatus  graditur  Zepliyrus  j vestigia  propter 
Flora  quibus  mater  prcespargens  ante  riai 
Cuncta  coloribus  egregiis  et  odoribus  opplet. 

Inde  loci  sequitur  Calor  aridus  , et  comes  una 
Pulverulenta  Ceresj  et  Etesia  flabra  Aquìlonum . 

Inde  Autumnus  aditj  graditur  simul  Evius  Evan  : 

Inde  alice  tempestates  ventique  sequuntur , 

Allitonans  Volturnus  et  Auster  fulmine  pollens. 

Tandem  Bruma  nives  ad  ferì , pigrumque  rigor em 
Reddit , Hyems  ' sequitur , crepitans  ac  dentibus  Algus. 

Spence  riconosce  questo  per  uno  de’  più  bei  luoghi  del 
poema  di  Lucrezio.  Desso  è almeno  un  di  quelli  su  cui  si 
fonda  principalmente  la  gloria  poetica  di  questo  autore.  Ma 
egli  è invero  un  impiccolire  assai  questa  gloria  , anzi  un  ri- 
durla a zero,  il  dire  : tutta  questa  descrizione  sembra  una  copia 
di  quelle  processioni  in  cui  gli  antichi  solevano  rappresentare 
personificate  le  stagioni  dell’  anno  col  loro  corteo.  E perchè  ì 
Perche , dice  Spence,  presso  gli  antichi  Romani  processioni  di 
tal  fatta  erano  così  frequenti  come  quelle  che  si  fanno  oggidì  in 
certi  paesi  ad  onore  dei  santi  j,  e perchè  inoltre  tutte  le  espres - 


• Ma  perchè  una  inezia  per  una  statua  di  Giove  o di  Giunone  1 — Esopo 
ebbe  certamente  una  mira  nel  far  valutare  sì  poco  dallo  scultore  anche  le  sta- 
tue che  rappresentavano  la  figura  intera  di  queste  Divinità.  Sarebbe  stato  forse 
per  far  notare  la  poca  ricerca  che  se  ne  faceva,  ed  alludere  con  ciò  alla  deca- 
denza dello  spirito  religioso  ? Ma  anche  questa  non  è che  una  congettura  , ed 
io  la  do  per  quello  che  può  valere.  — Nota  del  Trad. 
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sioni  usate  qui  dal  poeta  possono  assai  bene  applicarsi  ad  una 
processione  z=z  come  in  very  aptìy,  if  applied  to  a procession.  — 1 
Bellissime  ragioni  in  vero  ! Quante  obbiezioni  non  si  potreb- 
bero fare  specialmente  contro  quest’  ultima!  E prima  di  tutto 
gli  epiteti  che  il  poeta  dà  a quelle  astrazioni  personificate. 
Calor  aridus  3 Ceres  pulverulenta  3 Volturnus  altìtonans  , fulmine 
pollens  Auster } Algus  dentibus  crepitans 3 mostrano  eh’ essi  sono 
una  creazione  del  poeta,  non  già  dell’artista,  il  quale  certa- 
mente le  avrebbe  caratterizzate  in  tutt’ altra  guisa.  Del  resto, 
sembra  che  Spence  abbia  preso  questa  idea  d’  una  processione 
da  Abramo  Preigern , il  quale  nelle  sue  osservazioni  su  questo 
luogo  di  Lucrezio  dice:  Ordo  est  quasi  pompee  cujusdam3  Ver 
et  VenuSy  Zephyrus  et  Flora  etc. . Anche  Spence  avrebbe  do- 
vuto limitarsi  a questo  e nulla  più.  11  poeta  ci  schiera  innanzi 
le  stagioni  a foggia  di  processione  ; ciò  va  benissimo.  Il  voler 
dire  eh’  egli  ha  preso  a imitare  una  processione,  è una  scioc- 
chezza. 


Nota  L , pag.  68. 

Il  così  detto  Bacco  del  giardino  Medici  a Roma  ( Montfau- 
con  , Suppl.  aux  Ant.  3 t.  I,  pag.  264)  ha  dei  piccoli  corni 
che  gli  spuntano  dalla  testa,  ma  vi  sono  degli  intelligenti  che 
appunto  perciò  lo  dicono  piuttosto  un  Fauno.  Diffatti  i corni 
naturali  deturpano  la  forma  umana,  e possono  solamente  con- 
venire ad  esseri  che  erano  considerati  come  un  anello  tra  gli 
uomini  e le  bestie.  La  sua  posizione  inoltre  , gli  occhi  cupi- 
damente rivolli  al  grappolo  d’  uva  che  gli  pende  sul  capo  , 
si  addicono  meglio  ad  un  seguace  del  Dio  del  vino  che  al 
Dio  stesso.  Questo  mi  richiama  alla  mente  ciò  che  Clemente 
Alessandrino  narra  di  Alessandro  il  Grande.  ( Protreptj  p.  48, 
edit,  Pott.  ) : E/3 ovXero  ès  xoa  AXs|ay<$p<3?  Appovos  vioz  eivoa 

laxsiv  y XCU  XtpOLGtyópOS  <XV0L7lX0L7TZG%0U  TUUV  OCyu\pOCT07TOlUUVy 

t<3  xolXov  oL-AìptoTrov  vfi^iGou  crnsuSuov  xspem.  Alessandro  volle 
che  lo  scultore  lo  rappresentasse  colle  corna  in  fronte  , come 
figlio  di  Giove  Ammone , essendo  contento  che  la  bellezza 
della  forma  umana  venisse  in  lui  deturpata  dai  corni,  purché 
si  credesse  elv  ei  fosse  di  origine  divina. 
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Nota  M , pag.  69. 

Allorché  io  dissi  più  sopra  che  gli  antichi  artisti  non  ave- 
vano giammai  rappresentato  le  furie,  non  m’era  sfuggito  dalla 
memoria  eh’  esse  ebbero  più  d’  un  tempio  in  cui  certamente 
non  mancavano  le  loro  statue.  In  quello  di  Cerinea,  Pausania 
le  trovò  fatte  di  legno  ; esse  non  erano  ragguardevoli  nè  per 
grandezza  nè  per  verun’  altra  cosa.  Si  direbbe  quasi  che  l’arte 
malcontenta  di  non  potersi  segnalare  in  un  soggetto  così  ri- 
pugnante all’ indole  sua,  avesse  voluto  risarcirsene  nelle  statue 
delle  sacerdotesse,  poste  nell’  atrio  , le  quali  erano  di  marmo 
e di  un  lavoro  squisito  ( Pausanias  , Achaic.  c.  q5  , p.  58y , 
edit.  Kùbn.  ).  Io  non  aveva  neppure  dimenticato  che  si  pre- 
tende di  scorgere  la  loro  testa  scolpila  sopra  di  un  Abraxas 
pubblicato  da  Chifflet,  e su  di  una  lampada  sepolcrale  ripor- 
tata da  Licet  ( Dissert.  sur  les  Furies  par  Bannierj  Mémoires 
de  V Acadèmie  des  Inscript. , t.  5,  p.  43  ).  Non  mi  era  altresì 
ignota  l’urna  etrusca  illustrata  da  Gori  ( Tab.  i5i  , Muscei 
Etrusci  ) su  cui  vedonsi  Oreste  e Pilade  incalzati  da  due  fu- 
rie colle  fiaccole  in  mano.  Ma  io  parlava  di  opere  d’arte  pro- 
priamente dette  , dal  cui  numero  credeva  di  potere  giusta- 
mente escludere  tali  lavori.  E quand’  anche  V ultimo  di  loro 
potesse  meritare  una  favorevole  eccezione  , esso  servirebbe 
d’  altronde  piuttosto  a confermare  che  a combattere  la  mia 
opinione.  Imperciocché  sebbene  generalmente  gli  artisti  etru- 
schi non  si  proponessero  per  iscopo  principale  delle  loro  opere 
la  bellezza  , tuttavia  sembra  che  essi  abbiano  cercato  di  raffi- 
gurare le  furie  piuttosto  per  mezzo  degli  attributi  loro  che 
con  lineamenti  spaventosi  ed  orrendi.  Esse  spingono  le  fiaccole 
negli  occhi  ad  Oreste  e Pilade  con  un’  aria  sì  placida  che 
sembrano  farlo  più  per  ischerzo  che  per  atterrirli.  Non  è 1’  e- 
spressione  del  volto  nè  1’  atteggiamento  delle  furie  , ma  1’  al- 
terazione de’  lineamenti  di  Pilade  e di  Oreste  quella  che  dà 
a conoscere  lo  spavento  che  da  quelle  viene  in  loro  destato. 
Esse  dunque  ad  un  tempo  sono  furie  e non  lo  sono  : adem- 
piono 1’  ufficio  di  furie  ; ma  non  coll’  ira  e col  furore  di  cui 
siamo  solili  di  attaccar  l’idea  al  nome  loro,  nè  con  quella 
fronte  che  al  dir  di  Catullo:  expirantis  prceportat  pectoris  iras. 
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Non  è molto  tempo  che  Winkelmann  credette  di  aver  trovato 
su  di  una  corniola  , esistente  nel  gabinetto  di  Hosch,  una  fu- 
ria in  atto  di  correre  , scapigliata  , col  manto  svolazzante  e 
con  un  pugnale  in  mano  (Q3t&l.  ber  fedone»  9©t&etlfcf).  i q3*3o@). 
Appena  fatta  questa  scoperta , il  signor  Hagedorn  consigliò 
tosto  agli  artisti  di  giovarsene  con  dipingere  in  tal  guisa  le 
furie  ne’ loro  quadri  ( ’Betracbtunge»  «ber  Die  Calerci  / 222)» 

Ma  non  andò  guari  che  Winkelmann  istesso  revocò  in  dub- 
bio questa  scoperta  a motivo  di  non  aver  mai  trovato  che  gli 
antichi  armassero  le  furie  di  pugnali  piuttosto  che  di  fiaccole 
( Descript,  des  Pierres  gravées * p.  84  )•  Io  sono  per  credere 
ch’egli  vorrà  pure  riconoscere  che  le  figure  che  vedonsi  im- 
presse sulle  monete  della  città  di  Lirba  e di  Massaura  non 
sono  già  furie  * come  pretende  Spanheim  ( Les  Cèsars  de  Ju~ 
lieti*  p.  44  ) > nia  piuttosto  un*  Ecate  triformis*  poiché  diver- 
samente si  avrebbe  qui  una  furia  avente  in  ambedue  le  mani 
un  pugnale;  ed  è altresì  cosa  da  notarsi  che  questa  figura  ha 
i capegli  sparsi , mentre  le  altre  li  hanno  ravvolti  in  un  velo. 
Ma  posto  anche  che  la  cosa  fosse  come  essa  parve  da  prin- 
cipio a Winkelmann,  si  potrebbe  sempre  dire  di  questo  cam- 
meo quello  che  già  si  disse  dell’  urna  etrusca  , a meno  che 
non  si  volesse  sostenere  che  per  la  minutezza  dei  lavoro  sia 
impossibile  di  riconoscere  i lineamenti  del  volto.  In  oltre, 
siccome,  generalmente  parlando,  le  pietre  incise  furono  origi- 
nariamente destinate  a servir  di  suggello  , cosi  appartengono 
al  linguaggio  allegorico  , e perciò  le  figure  ivi  rappresentate 
possono  essere  più  di  sovente  un  emblema  particolare  del  pro- 
prietario , che  un  libero  lavoro  dell’  artista. 


Nota  N,  pag.  72. 

Georg.  Codinus,  de  Originib.  Constant,  edit.  Venet. , p.  12: 
T)jv  yyv  Xeyucriv  'Egtiolv  , xca  7tXolttvgl  civtyiv  yvvoaxtx , tv pira- 
VOV  fioLGTOcgUGdCV  , S7TStSt ] T&S  <X VSpbK;  Y)  y ri  Ó(p’  kavTYjV  GvyxXsiet. 
Snida  copiando  Codino,  se  pure  ambidue  non  hanno  copiato 
qualche  scrittore  più  antico  , dice  alla  parola  E jru  la  mede- 
sima cosa.  La  terra  viene  rappresentata  sotto  il  nome  di  V està, 
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nella  forma  d’una  donna  che  porta  in  mano  un  tympanum,  per- 
che  tien  chiusi  nel  suo  seno  i venti . La  ragione  che  ne  vien 
data  è un  po’  goffa.  Sarebbe  stato  più  ragionevole  il  dire  che 
gli  antichi  avevano  dato  alla  terra  questo  emblema  perchè 
credevano  che  la  forma  rassomigliasse  a un  timpano  rr:  afflP* 
avrrig  Tvp7r<xvosifos  kivou.  ( Plutarch.  , de  placitis  philosoph.  s 
c.  io.  — Id. , de  facie  in  orbe  Lunco).  Ma  Codino  ha  preso 
sbaglio  nella  figura  o nel  nome  dell*  oggetto , od  anche  in 
ambedue.  Forse  egli  non  seppe  qual  altro  miglior  nome  dare 
a ciò  che  vide  in  mano  di  Vesta  fuor  di  quello  di  tyrnpa- 
Lum,  e potendolo  nominare  così,  non  seppe  imaginarsi  altra 
cosa  che  quell’ istromento  che  noi  chiamiamo  timballo,  Tympana 
però  , presso  i latini  , erano  anche  una  specie  di  ruote  : 

Bine  radios  trivere  rotis , bine  tympana  plaustris 
Agricola  ...  — ( Virgilius  , Geot'g. , lib  2,  v.  44  )• 

E appunto  ad  una  ruota  parmi  che  rassomigli  ciò  che  ha  in 
mano  la  Vesta  di  Fabretti  ( ad  Tabidam  Iliadis , p.  334), 
e che  questo  erudito  crede  essere  un  mulinello  a mano. 

Nota  O , pag.  76. 

La  pittura  che  Orazio  fa  della  necessità  (lib.  1 , ode  35), 
è forse  la  più  ricca  di  attributi  che  si  trovi  in  tutti  i poeti 
dell’  antichità  : 

Te  semper  anteit  scova  Necessitas  : 

Clavos  trabales  et  cuneos  manu 
Gestans  aheneaj  nec  severus 
Uncus  abest  liquidumque  plumbum. 

Sia  che  si  riguardino  i chiodi,  l’uncino  e il  piombo  fuso 
come  mezzi  di  consolidare  un  edificio  , sia  che  piuttosto  si 
considerino  come  stromenti  di  castigo,  forza  è tempre  di  giu- 
dicarli piuttosto  come  poetici  che  come  allegorici  attributi. 
Ma  ritenendoli  anche  tali , sono  troppo  accumulati , e perciò 
questo  luogo  è uno  de’  più  freddi  che  si  troviuo  in  Orazio, 
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Ecco  quello  che  ne  dice  Sanadon  : J’ose  dire  que  ce  tableau 
pris  dans  le  détail  seroit  plus  beau  sur  la  toìle  que  dans  une 
ode  hèro'ique.  Je  ne  puis  souffrir  cet  attirali  patibulaire  de  clous , 
de  coins,  de  crocSj  et  de  plomb  fondu.  J’ai  cru  en  devoir  décharger 
la  traduction.,  en  substituant  les  idées  générales  aux  idées  singu- 
lières.  C est  dommage  que  le  poele  ait  eu  besoin  de  ce  corre- 
ciif  — Sanadon  aveva  un  gusto  puro  e delicato,  ed  ha  errato 
soltanto  nella  ragione  che  adduce  di  questo  suo  giudizio.  Il 
difetto  d’  Orazio  non  consiste  già  in  ciò  che  gli  attributi  da 
lui  adoperali  sieno  un  attirali  patibulaire  , mentre  era  in  ar- 
bitrio di  Sanadon  di  preferire  1’  altra  interpretazione  , e di 
cangiare  così  gli  stromenti  del  patibolo  ne’  mezzi  più  efficaci 
di  solidità  che  possieda  1’  architettura  , ma  bensì  in  questo  , 
che  tutti  gli  attributi  sono  fatti  propriamente  per  gli  occhi  e 
non  già  per  gli  orecchj  , e che  tutte  le  idee  che  dovremmo 
ricevere  per  mezzo  della  vista  , quando  si  vuole  comunicar- 
cele per  mezzo  dell’  udito  esigono  una  fatica  maggiore,  e fanno 
nell’  animo  nostro  una  raen  forte  e men  chiara  espressione.  Il 
seguito  della  citata  strofa  d’  Orazio  mi  fa  ricordare  di  un  pajo 
di  granchj  presi  da  Spence,i  quali  non  danno  una  idea  molto 
vantaggiosa  dell’esattezza  con  cui  egli  pretende  di  avere  pon- 
derato i luoghi  de’  poeti  latini  da  lui  citati.  Egli  parla  della 
maniera  con  cui  i Romani  rappresentavano  la  probità.  I Ro- 
mani., egli  dice  , la  chiamavano  fides , e quando  dicevano  sola 
fìdes  , sembra  che  intendessero  con  ciò  di  esprimere  il  grado 
supremo  di  essa  che  noi  usiamo  di  significare  con  le  parole 
downright  honesty  ( perfetta  probità  ).  Essa  vien  rappresen- 
tata con  una  fisonomia  dolce  ed  ingenua , e vestita  d3  una  stoffa 
leggerissima  e quasi  trasparente.  Orazio  quindi  in  una  delle  sue 
Odi  le  dà  Y epiteto  di  leggermente  vestita , ed  in  un  altra  di 
trasparente.  In  queste  poche  parole  non  si  trovano  meno  di 
tre  madornali  errori.  E prima  di  tutto  è falso  che  1’  epiteto 
sola  fosse  dato  dai  Romani  particolarmente  alla  Dea  Fides. 
In  ambedue  i luoghi  di  Livio  ( 1.  i,  § 21  ; 1.  a,  $ 3 ),  eh’  egli 
adduce  in  prova  della  sua  opinione,  questo  epiteto  non  signi., 
fica  se  non  quello  che  esso  generalmente  significa , cioè  1’ esclu- 
sione di  tutti  gli  altri  oggetti  fuor  di  quello  a cui  è appli- 
cato. In  uno  di  questi  luoghi  dubitano  i critici  che  sola  sia 
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stata  intrusa  nel  testo  per  errore  di  qualche  copista , cagio- 
nato forse  dalla  parola  solenne  che  le  è vicina.  Nell’ altro  luogo 
poi  non  si  parla  già  della  probità,  ma  dell’innocenza,  del- 
V incolpabilità. 

Passiamo  ora  al  secondo  dei  notati  errori  di  Spence  , cioè 
che  Orazio  in  una  delle  sue  Odi,  cioè  nella  sopraccitata  35.a 
del  libro  i.°,  abbia  dato  alla  probità  l’epiteto  di  leggermente 
vestita  : 

Te  Spes , et  albo  rara  Fides  colit 
Velata  panno. 

Convengo  che  raro  significhi  anche  sottile  e leggiero,  ma 
qui  sta  solamente  per  raro , cioè  che  non  si  trova  di  frequen- 
te , ed  è aggiunto  alla  probità  e non  già  alla  sua  veste.  Per- 
chè Spence  potesse  aver  ragione  bisognava  che  il  poeta  avesse 
detto  : Fides  raro  velata  panno. 

Terzo  errore  : In  un  altro  luogo  ( Ode  18  , lib.  i ) Orazio 
chiama  la  probità  trasparente  , volendo  con  ciò  significare  ciò 
che  si  usa  di  dire  comunemente  quando  si  vuole  assicurare 
qualcuno  della  propria  amicizia  : vorrei  che  tu  potessi  vedermi 
il  cuore. 

Arcanique  fides  prodiga,  pellucidior  vitro . 

Come  si  può  mai  lasciarsi  in  tal  guisa  ingannare  da  una 
sola  parola  ? La  probità  è dunque  : Fides  arcani  prodiga  ? E 
non  è questa  invece  1’  infedeltà?  Di  essa  e non  già  della  pro- 
bità, Orazio  dice  che  è trasparente  più  del  vetro , perchè  ap- 
punto manifesta  a chiunque  i segreti  a lei  confidati. 

Nota  P , pag.  76. 

Apollo  consegna  il  purificato  e imbalsamato  cadavere  di  Sar- 
pedone  al  Sonno  e alia  Morte  perchè  lo  trasportino  in  patria 
(U.  ff,  v.  681  ): 

UspTTS  $s  piv  nipnartiv  ccpoc  xgoLinvóKji  (pegéaSfxi. 
cYnvy  tocl  Oaj/aTou  hilvp.QLGGiv. 
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Caylus  raccomanda  questo  soggetto  agli  artisti  , ma  sog- 
giunge : 11  est  fdcheux,  quHomère  ne  nous  ait  rieri  laissé  sur 
les  attributs  quon  donnoil  de  son  tems  au  Sommeil  j nous  ne 
conno iss ons  , pour  caractèriser  ce  Dieu,  que  son  action  ménte, 
et  nous  le  couronnoris  de  pavots.  Les  idées  sont  modernes  j la 
première  est  d’un  mediocre  Service  , mais  elle  ne  peut  étre  em- 
ployée  dans  le  cas  présent,  ou  ménte  les  Jleurs  me  paroissent 
deplacées,  surtout  pour  une  figure  qui  grouppe  avec  la  Mort. — 
( Tableaux  tirés  de  l’Iliade,  de  V Odyssée  d’Homère  et  de  l’ E- 
neide  de  Virgile,  avec  des  observations  générales  sur  le  Costume. 
A Paris,  1757).  Questo  è pretendere  da  Omero  uno  di  quei 
piccoli  ornamenti  che  contrastano  direttamente  colla  sua  ma- 
niera sempre  grandiosa.  Tutti  gli  attributi  più  espressivi  che 
egli  avesse  potuto  dare  al  Sonno  non  avrebbero  potuto  carat- 
terizzarlo così  perfettamente  nè  presentarcene  un'  irtìagine  cosi 
viva  come  egli  fece  coll’  unico  tratto  sublime  di  fingerlo  ge- 
mello della  Morte.  Procuri  V artista  di  imitare  questo  tratto  dei 
poeta,  e allora  potrà  far  senza  di  tutti  gli  attributi.  Gli  anti- 
chi artisti  hanno  diffatti  rappresentato  il  Sonno  e la  Morte  con 
quella  somiglianza  che  conviene  a due  gemelli.  In  un  basso- 
rilievo  scolpito  su  di  una  cassa  di  legno  di  cedro  che  si  tro- 
vava nel  tempio  di  Giano  in  Elide  , si  vedevano  rappresen- 
tati come  due  fanciulli  riposanti  in  grembo  della  Notte , con 
questa  sola  differenza  che  1*  uno  era  bianco  e V altro  era  ne- 
ro ; quegli  dormiva  realmente  , questi  faceva  soltanto  mostra 
di  dormire,  ed  ambedue  con  una  gamba  sovrapposta  all’altra. 
Tale  è almeno  il  senso  in  cui  a me  pare  doversi  prendere  le  pa- 
role di  Pausania  (Eliac. , c.  18,  p.  edit.  Kuhn  ) ctptpóTègHq 
hèffTgotpiuevys  tu;  noàóz , anziché  in  quello  di  piedi  sbilenchi, 
o come  li  qualificò  Godwin  : les  pieds  contrefaits.  Che  mai  dif- 
fatti potevano  qui  significare  le  gambe  sbilenche  ? Le  gambe 
invece  sovrapposte  1’ una  all’altra  sono  l’ordinaria  posizione  di 
chi  dorme,  ed  il  Sonno  presso  Maffei  ( llaccol. , pi.  j5i)  è appunto 
rappresentato  in  tal  guisa.  Gli  artisti  moderni  si  sono  intera- 
mente allontanati  da  questa  somiglianza  tra  il  Sonno  e la  Morte, 
ed  è ormai  d’  uso  generale  di  rappresentare  la  Morte  in  forma 
d’  uno  scheletro  , tutt’  al  più  ricoperto  di  pelle.  Prima  di  ogni 
altra  cosa  avrebbe  dunque  dovuto  Caylus  consigliare  agli  ar- 
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listi  quale  delle  due  diverse  maniere  sia  meglio  seguire  nel 
rappresentare  la  Morte.  Egli  sembra  però  preferire  quella  dei 
moderni , allorché  dice  che  la  figura  della  Morte  non  potrebbe 
gruppar  bene  insieme  coir  altra  incoronata  di  fiori.  Ma  ha  egli 
riflettuto  quanto  sconveniente  sarebbe  questa  idea  affatto  mo- 
derna in  un  quadro  omerico  ? Come  mai  non  ne  fu  egli  a di- 
rittura stomacato  ? Io  non  posso  persuadermi  che  la  piccola 
medaglia  della  Galleria  granducale  di  Firenze  , la  quale  rap- 
presenta uno  scheletro  che  appoggia  un  braccio  sopra  di  un* 
urna  cineraria  ( Spence  , Polymetis , tab.  \\  ) sia  un  vero  an- 
tico. Per  lo  meno  esso  non  rappresenta  la  Morte,  perchè  gli 
antichi  la  rappresentavano  in  modo  affatto  diverso.  Anche  i 
poeti  non  V hanno  mai  imaginata  sotto  un  aspetto  così  ribut- 
tante. 


Nota  Q , pag.  8 f . 

Ricliardson  adduce  ad  esempio  quest*  opera  di  Protogene  per 
confermare  la  regola  che  in  un  dipinto  P attenzione  dello 
spettatore  non  deve  mai  essere  distratta  dall*  oggetto  princi- 
pale per  qualsivoglia  accessorio  comunque  eccellente  egli  sia. 
Protogene , egli  dice  , nel  celebre  suo  quadro  di  Gialiso,  aveva 
dipinto  una  pernice  con  tanta  maestria  che  sembrava  viva , ed  era 
perciò  ammirata  da  tutta  la  Grecia  j ma  poiché  egli  si  accorse 
che  questa  attraeva  a sé  tutti  gli  sguardi , la  scancellò  intera- 
mente onde  non  fosse  di  danno  al  soggetto  principale . — ( Traile 
de  la  pelature  , tom.  I , pag.  46  ).  — Richardson  ha  preso  uno 
sbaglio.  Questa  pernice  non  si  trovava  nel  quadro  detto  il  Gia- 
liso , ma  in  un  altro  dello  stesso  autore  denominato  il  Satiro 
in  riposo  : 'La.Tvfpis  avoc7rocuopevos.  Avrei  tralascialo  di  far  av- 
vertire questo  sbaglio  che  trae  origine  da  una  falsa  interpre- 
tazione di  un  luogo  di  Plinio  se  non  1*  avessi  trovato  anche 
in  Meursio  ( Rhodi_,  lib.  1 , cap.  i4  , pag-  36).  In  eadem  la • 
buia  (se.  in  qua  Jalysus ),  Satyrus  eratj  quem  dicebant  Anapa- 
uomenon  , tibias  tenens.  Lo  stesso  sbaglio  vedesi  ripetuto  da 
Winkelmann  ( 33on  iter  Oìacfiaf).  t>e*r  gnecl).  SfBerfe  tu  Iter 
tini)  95ili)l).  )•  — - Slrabone  è la  vera  fonte  di  questo  fattarello 
della  pernice  , ed  egli  distingue  espressamente  il  quadro  di  Già- 
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liso  da  quello  del  Satiro  appoggiato  ad  una  colonna  sul  quale 
era  dipinta  la  pernice  ( Lib.  14  , pag.  y5o , edit.  Xyl.  ).  E 
Meursio  e Richardson  e Wlnkelmann  hanno  tutti  male  inteso 
il  luogo  di  Plinio  (lib.  35,  sect.  36)  perchè  non  hanno  av- 
vertito ch’egli  parla  di  due  quadri  diversi,  l’uno  a cagione 
del  quale  Demetrio  non  s’ impadronì  della  città  per  non  aver 
voluto  assalirla  dalla  parte  ove  esso  si  trovava , e Y altro  di- 
pinto da  Protogene  durante  1’  assedio.  Quello  rappresentava 
Gialiso , e questo  il  Satiro  in  riposo. 


Nota  R , pag.  84. 

Questo  invisibile  combattimento  degli  Dei  fra  loro  è stato 
imitato  da  Quinto  Calabro  nel  duodecimo  libro  ( vers.  i5g- 
i85)  colla  manifesta  intenzione  di  superare  P originale.  Sem- 
bra specialmente  che  questo  grammatico  abbia  giudicato  scon- 
veniente che  un  Dio  venga  atterrato  con  un  macigno.  Egli  fa 
bensì  che  i Numi  stacchino  espressamente  dal  monte  Ida  dei 
gran  massi  di  pietra,  e che  se  li  avventino  contro  vicendevol- 
mente ; ma  questi  massi  urtando  nei  loro  corpi  immortali  si 
spezzano  in  minutissime  scheggie  e cadono  loro  intorno  : 

. . . . • . . O l Ss  xoXudvoc s 

X.SgfflV  <X7rófyY)%0CVTSS  V71 1 XfSOS  I SoUùtó 

BocXXov  sn  aXÀJjXtfs’  • a t Ss  S/uoiotL 

‘Pgia  SiscrxiSocvTó  Sswv  nsgi  S ’ acrxsToi  yvia 

{Pr,yvv/usvoc  Sia.  rvT^a 

È questo  un  raffinamento  che  distrugge  1’  effetto  principale. 
Nello  stesso  tempo  eh’  egli  desta  in  noi  un’  idea  più  sublime 
dell’  invulnerabilità  de’  corpi  degli  Dei  rende  ridicole  le  ar- 
mi di  cui  fanno  uso.  Quando  gli  Dei  si  scagliano  contro  l’un 
1'  altro  de’  macigni , bisogna  che  questi  macigni  possano  offen- 
derli, altrimenti  ne  pare  di  vedere  de’  monelli  che  combattono 
fra  loro  con  palle  di  neve.  La  palma  rimane  dunque  sempre 
al  vecchio  Omero  , e tutti  gli  sforzi  della  fredda  critica  per 
censurarlo,  e della  mediocrità  per  emularlo,  non  servono  che 
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a porre  in  maggiore  evidenza  il  suo  sapere.  Non  voglio  però 
negare  che  anche  nell’  imitazione  di  Quinto  Calabro  non  si 
trovino  dei  tratti  sublimi  tutti  suoi  proprj  ; ma  questi  tratti 
poco  adattati  al  grandioso  ma  modesto  carattere  d*  Omero  , 
meglio  converrebbero  all*  indole  impetuosa  d’  un  poeta  moder- 
no. Quelle  grida  degli  Dei  che  risuonano  ad  un  tempo  per 
P altezza  de’  cieli  e per  le  cavità  dell’  abisso  , che  scuotono  le 
città  e le  flotte  senza  farsi  udire  dagli  orecchi  dei  mortali  , 
mi  sembrano  molto  espressive.  Quelle  grida  erano  troppo  su- 
periori alla  debolezza  dell’ organo  delP  udito  umano  per  poter 
essere  da  lui  sentile. 


Nota  S , pag.  84. 

Per  quanto  spetta  alla  forza  e alla  velocità , nessun  di  quelli 
che  hauno  scorso  anche  leggermente  Omero , vorrà  mettere  in 
dubbio  questa  asserzione.  Non  sarà  però  egualmente  facile  a 
chiunque  di  addurre  esempj  , pei  quali  si  provi  eh5  egli  ab- 
bia dato  a’  suoi  Dei  una  statura  di  gran  lunga  superiore  a 
quella  de’  mortali.  Mi  giova  pertanto  di  ricordare,  oltre  il  luogo 
sopra  citato,  in  cui  Marte,  rovesciato  dal  macigno,  copre  sette 
jugeri  di  terreno,  e l’elmo  di  Minerva  ( Kvvsyiv  sxxtov  ttóXsuv 
TrovXseffff’1  xgx gvixv.  IX.  e,  v.  744)  sotto  cui  potevano  ricovrarsi 
quanti  guerrieri  possono  mandare  in  campo  cento  città,  ed  i 
passi  di  Nettuno  ( IX.  v.,  v.  20  ),  ma  principalmente  la  descri- 
zione dello  scudo  in  cui  si  vedono  Marte  e Minerva  alla  te- 
sta delle  schiere  della  città  assediata  (IX.  <r.,  v.  5 1 6-5 19): 

. . . H^x$  3’  xgx  cr(piv  Agris  xxi  FlaXXas  A^r;v)j 

A ju(p(v  XfvffEiio  , xgvtfsix  3s  si/uxtx  ku3r)v 

KaXw  XXI  /USyxXlV  ffUV  WffTS  S'gWTTfp, 

A fx(pis  x gigrjXo}  • Xa 41  3’  vnoXigovts  ìiffxv. 

Minerva 

Li  precorre  e Gradivo,  entrambi  d’oro, 

E la  veste  han  pur  d’oro  , ed  alte  e belle 
Le  divine  stature  , e d’  ogni  parte 
Visibili  : più  bassa  iva  la  torma. 

(TrAD.  DEL  MojfTl) 
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Persino  alcuni  dei  traduttori  d'  Omero  , tanto  antichi , co* 
me  moderni,  non  sembrano  essersi  sempre  ricordati  abbastanza 
di  questa  prodigiosa  grandezza  degli  Dei  d’  Omero  , la  qual 
cosa  si  manifesta  principalmente  nello  studiarsi  che  fanno  di 
temperare  1*  espressione  dell’  originale  in  riguardo  all*  elmo  di 
Minerva  (Vedasi  l’edizione  di  Clarke  e quella  di  Ernesti  nel 
luogo  sovra  citato  ).  Si  perde  però  infinitamente  dal  Iato  del 
sublime  quando  gli  Dei  d’  Omero  si  presentano  all*  imagina- 
zione in  quella  grandezza  ordinaria  in  cui  si  veggono  dipinti 
sulla  tela  insieme  coi  mortali.  Che  se  non  è concesso  alla  pit- 
tura di  rappresentarli  in  una  dimensione  tanto  eccedente  i li- 
miti della  struttura  umana  , ciò  non  è tolto  interamente  al- 
1’  arte  statuaria:  anzi,  io  sono  d’  avviso  che  gli  antichi  scultori 
abbiano  preso  da  Omero  non  solamente  in  generale  la  forma 
sotto  cui  rappresentare  gli  Dei,  ma  ben  anche  le  dimensioni 
colossali  ch’egli  loro  attribuisce  ( Herod.,  lib.  2,  pag.  i3o  , 
edit.  Wessel).  Mi  riservo  di  esporre  in  altro  luogo  varie  os- 
servazioni tanto  sul  colossale  in  particolare  , come  sul  motivo 
per  cui  esso  fa  un  effetto  così  buono  nelle  statue  e così  me- 
schino nei  quadri. 

Nota  T,  pag.  87. 

Anche  Omero  fa  che  qualche  volta  le  sue  Divinità  si  celino 
in  una  nube  , ma  allora  soltanto  che  esse  non  vogliono  la- 
sciarsi vedere  dalle  altre  Divinità  loro  compagne.  Per  es.,  al- 
lorché Giunone  e il  Sonno  nspoc  seffocfxsvw  , ravvolti  in  una 
nube  si  portano  sull’  Ida  ( IÀ.  f , v.  282  ),  ciò  che  principal- 
mente importa  alla  scaltra  Dea  è di  sottrarsi  agli  occhi  di  Ve- 
nere da  cui,  sotto  pretesto  di  tutt’ altro  scopo,  s’era  fatto  pre- 
stare il  cinto.  Nello  stesso  libro  ( v.  334  ) Giove  , ebbro  di  vo- 
luttà , ravvolge  sé  stesso  e la  moglie  in  un’aurea  nube  per  po- 
tere in  tal  guisa  più  facilmente  superare  la  pudica  di  lei  ri- 
trosìa : 

IIw?  x’  sot,  sms  ycvi'  S’swy  ousiysvsToajov 

E vIovt*  aSgriasiè  


. . E se  qualcuno 
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Degli  Dei  ne  mirasse  , e agli  altri  Eterni 
Certo  lo  fesse  , rientrar  nel  cielo 
Con  che  fronte  ardirei  ? 

(Trad.  del  Monti) 

Ella  non  teme  d*  esser  veduta  dagli  uomini  ma  dagli  Dei.  E 
quantunque  Omero , pochi  versi  dopo , faccia  dire  a Giove  : 

/UY]TS  Toys  SeihSlj  /uyits  TIV*  avSfU IV 

Oil'SO'3'aj  • toiov  Tot  èyw  vs(pos  a/u<p/xaXi/ij'ty 
XfVffSOV  * 

Nè  d'  un  mortale , nè  d’  Iddio  veruno 
Lo  sguardo  ne  vedrà  , Giove  riprese  : 
Distenderotti  intorno  un’  aurea  nube. 

(Trad.  del  Monti) 

ciò  non  significa  già  eh*  essa  abbia  d*  uopo  di  questa  nube 
per  celarsi  agli  sguardi  degli  uomini,  ma  beasi  eh’  essa  la  ren- 
derà invisibile  agli  Dei  come  lo  è sempre  agli  uomini.  Così 
del  pari  , allorché  Minerva  ( IX.  e.,  v.  845  ) si  pone  in  capo 
Telmo  di  Plutone,  il  quale  produceva  lo  stesso  effetto  di  ren- 
derla invisibile,  essa  non  lo  fa  per  sottrarsi  alla  vista  de’Tro- 
jani  che  o non  la  vedono  o la  vedono  solo  sotto  le  sembianze 
di  Stenelos , ma  unicamente  per  non  essere  riconosciuta  da 
Marte  *. 

* Confesso  che  il  primo  degli  esempj  or’  ora  citati  non  sembrami  Lene 
scelto  per  servire  d’  appoggio  all’  opinione  di  Lessing , poiché  Giove , a fine  di 
rimuovere  i timori  di  Giunone  , le  dice  chiaramente  che  la  ravvolgerà  in  una 
nube  per  modo  che  nè  lo  sguardo  d’  un  mortale  nè  quello  d’  un  Dio  possa 
vederla.  — Del  resto  , non  mancano  nè  in  Omero  nè  in  altri  antichi  Scrittori 
altri  esempj  onde  provare  che , gli  Dei  non  erano  visibili  agli  occhi  de’  mortali. 
Mi  basterà  di  riportare  il  seguente  tratto  dell’ Eneide  ( lib.  2,  v.  589*692): 

Curri  mihi  se  non  ante  oculis  tam  clara  videndam 
Obtulit , et  pura  per  noctem  in  luce  refulsit 
Alma  parens  confessa  Dearn , qualisque  videri 
Coelicolis  et  quanta  solet. 


Nota  del  Trad. 
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Nota  U , pag,  1 34- 

Constantin.  Manasses,  Compend.  Chron. , p.  20,  edit.  Venet.  — • 
Salvo  le  troppe  ripetizioni,  Mad.  Dacier  era  molto  soddisfatta 
di  questo  ritratto  di  Manasse:  De  Helence  pulchritudine  omnium 
optime  Constanlinus  Manasses 3 nisi  in  eo  taulologiam  reprehen - 
das  ( Ad  Dictfn  Cretensem,  lib.  1 , cap.  3 , pag.  5 ).  Essa  cita 
altresì,  seguendo  Mezeriac  ( Comment . sur  ìes  Epitres  d’Ovide, 
tom.  II,  pag.  364  ),  anche  le  descrizioni  che  fanno  della  bel* 
lezza  di  Elena  Darete  Frigio  e Cedreno.  Nel  ritratto  che  fa 
il  primo  trovasi  un  luogo  difficile  a spiegarsi.  Imperciocché 
Darete  dice  che  Elena  aveva  un  segno  fra  le  due  ciglia  : no- 
tam  inter  duo  supercilia  habentem.  Come  poi  poteva  questo  es- 
sere una  bellezza  ? Avrei  amato  di  conoscere  qual  fosse  su  di 
ciò  il  parere  di  Madama.  Quanto  a me,  ritengo  che  qui  la  pa- 
rola nolani  è sbagliata  , e che  Darete  intese  di  accennare  ciò  che 
i Greci  chiamavano  psaotygvov  e i Latini  glabelìam  : egli  voleva 
dire  che  le  ciglia  d'  Elena  non  si  combaciavano  , ma  erano 
separate  da  un  piccolo  intervallo.  Il  gusto  degli  antichi  non 
era  in  ciò  concorde.  Ad  alcuni  quell’  intervallo  piaceva  , ad 
altri  no  (Jonius,  de  pictura  vet.3  lib.  3,  cap.  92,  pag.  246). 
Anacreonte  teneva  una  via  di  mezzo.  Le  ciglia  della  sua  bella 
nè  si  confondevano  insieme  dò  erano  notabilmente  divise.  Esse 
si  riunivano  dolcemente  e quasi  insensibilmente  in  un  sol  punto. 
Egli  pertanto  dice  al  pittore  che  la  deve  ritrarre  ( Ode  28  ) : 

T 0 p£G0(pgU0V  Ss  pYi  poi 
A10CX07TTS'  pYj TS  P^pyt  y 

E%srw  S’  onuos  sxsivr) , 

T 0 Xs^rjJùToug  crvvo(pfuv 
Bhs(pafUJY  itvv  xsXouvrjv. 

Tale  almeno  è la  lezione  di  M.  Paw , sebbene  anche  altri- 
menti il  senso  ne  rimanga  sempre  lo  stesso,  come  può  rile- 
varsi dalla  fedele  versione  di  Enrico  Stefano  : 

Supercilii  nigrantes 
Discrimina  nec  arcus , 
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Confundito  nec  illos  : 

Sed  junge  sic  ut  anceps 
Vivortium  relinquas , 

Quale  esse  cernis  ipsi. 

Ma  se  ho  bea  colpito  il  senso  di  Darete,  che  dovevasi  dun- 
que leggere  invece  di  nolani  ? Forse  moravi  ? E certo  diffatti 
che  mora  significa  non  solo  il  tempo  che  passa  prima  che  av- 
venga una  cosa  , ma  ben  anche  lo  spazio  fra  un  oggetto  ed 
un  altro  , come  lo  prova  quel  voto  che  esprime  1*  Ercole  fu- 
rioso di  Seneca  ( v.  I2i5): 

Ego  inquieta  montium  jaceam  mora, 

voto  che  Gronovio  spiega  così  : Optat  se  medium  jaccre  inter 
duas  Symplegades,  illarum  velut  moram , impedìmentum j obicemj 
qui  eas  moretur , vetet  aut  satis  arde  conjungi , aut  rursiis  di- 
straili. Lo  stesso  Seneca  usa  pure  la  denominazione  di  lacer - 
torum  morte  invece  di  juncturce . 


Nota  V , pag.  i5o. 

Plinio  narra  di  Apelle  ( lib.  35,  sect.  36):  Fecit  et  Dianam 
sacrificantium  virginum  choro  mixlam,  quibus  vieisse  Homeri  ver- 
sus videtur  id  ipsurn  describenlis.  Non  vi  poteva  essere  elogio 
più  giusto  di  questo.  Un  drappello  di  belle  ninfe  che  circonda 
una  Dea  che  col  maestoso  suo  capo  sovrasta  a tutte  loro  , è 
certamente  un  soggetto  tanto  conveniente  alla  pittura  come  alla 
poesia.  Il  solo  epiteto  sacrificantium  mi  desta  sospetto  di  alte- 
razione. Che  ha  da  fare  la  Dea  in  mezzo  di  queste  ninfe  oc- 
cupate in  un  sacrificio  ? È questa  forse  V occupazione  che 
Omero  attribuisce  alle  compagne  di  Diana  ? No  certamente.  Ei 
ce  le  mostra  scorrendo  con  lei  i monti  e le  selve , inseguendo 
le  fiere,  giuocando , ballando  ( 0£.  £,  v.  102-106): 

J0 iy]  V AfTZpis  ziai  (óx^ou^a: 

H koc7cc  Tyuysrov  nsgiprixSTOv  , ri  Egvpa.v3ov, 


3 a 


T è^ófxiVY]  xangoiGi  xoli  wxèiys  èkoitpotóiy  a 
Tij  5e  ót  fj.0L  Nt j/u(pai,  xugcti  A rag  Aiyiayeu  , 

A ygwofJLOi  7Tou^aai 

Come  Diana  per  gli  eccelsi  monti  , 

O del  Taigeto  muove  o d’  Erimanto  , 

Con  la  faretra  agli  omeri  , prendendo 
De’ ratti  cervi  e de*  cinghiai  diletto: 

Scherzan  , prole  di  Giove , a lei  d*  intorno 

Le  boscherecce  ninfe 

(Versione  di  Ippolito  Pedemonte  ) 

Plinio  pertanto  non  può  avere  scritto  sacrìficanlium , ma  bensì 
venanliam  , o qualche  altra  cosa  di  simile  a questa  , fors’  an- 
che sylvis  vagantìum  , correzione  che  presenta  presso  a poco 
lo  stesso  numero  di  sillabe  della  lezione  alterata.  Alla  voce 
greca  nougat,  la  latina  che  meglio  s'accosti  è saltcmtium  , ed 
a proposito  di  ciò  giova  osservare  che  anche  Virgilio,  nell’  i- 
mitazione  di  questo  luogo  di  Omero  , descrive  Diana  circon- 
data dalle  sue  ninfe  che  ballano  [Elidei.,  lib.  i,  v.  497*49$)  : 

Qualis  in  Eurotee  ripis , aut  per  juga  Cynthi 
Exercet  Diana  choros 

Spence  mette  fuori  su  questo  particolare  un  suo  pensiero 
assai  bizzarro  ( Polymetis  , Dial.  6,  pag.  102):  This  Diana, 
die'  egli , both  in  thè  picture  and  in  thè  descriptions  3 was  thè 
Diana  Venatrix  , tho ' she  was  not  represented  either  by  Virgili 
or  Apelles , or  IIomer3  as  hunting  with  her  Nymphsj  bui  as  em- 
pìoyed  with  them  in  that  sort  of  dances,  which  of  old  were  re - 
garded  as  very  solermi  acts  of  devotion . Iu  una  nota  poi  ag- 
giunge : The  expression  of  Trougtiv,  used  by  Homer  on  this  oc- 
casiona is  scarce  proper  for  fuintingj  as  that  of  choros  exerce- 
re,  in  Virgil,  should  be  understood  of  thè  religions  dances  of  old, 
because  dancing , in  thè  old  Roman  idea  of  it , was  in  decent  even 
for  men , in  public  j unless  it  were  thè  sort  of  dances  used  in 
honour  of  Mars,  or  Bacchus,  or  some  other  of  iheir  gods.  Spence 
intende  qui  parlare  di  quelle  danze  solenni , che  dagli  antichi 


si  annoveravano  tra  i rili  di  religione,  e da  ciò  deduce  il  mo- 
tivo che  indusse  Plinio  a far  uso  della  voce  scicrificantium  : 
It  is  in  consequence  of  tliis  that  Pliny  , in  speaking  of  Diana  s 
Nymphs  on  this  very  occasion,  uses  thè  word , sacrificare,  of  ihem  j 
which  qui  te  determines  these  dances  of  theirs  to  liave  heen  of  thè 
religious  kind.  Egli  dimentica  che  presso  Virgilio  anche  Diana 
prende  parie  alle  danze  , exercet  Diana  choros.  Se  questa  danza 
fosse  stata  di  genere  religioso  , in  onore  di  chi  avrebbe  po- 
tuto danzare  quella  Dea  ? In  onore  di  sè  stessa  , ovvero  di 
un’  altra  Divinità  ? E 1’  una  e 1’  altra  supposizione  sembrano 
egualmente  assurde.  Perchè  i Romani  non  giudicavamo  decente 
per  una  persona  grave  il  ballare , dovevano  perciò  i loro  poeti 
imporre  un’  egual  legge  di  decenza  anche  agli  Dei  , i cui  co- 
stumi erano  stali  dagli  antichi  poeti  greci  ben  diversamente  ca- 
ratterizzati ? Quando  Orazio  , parlando  di  Venere , dice  ( Ode  4 s 
lib.  i ) : 

Jam  Cytherea  choros  ducit  Venus , imminente  luna , 

Junclaeque  Nymphis  Gratice  decentes 

Alterno  ierram  qualiiint  pede 

erano  forse  anche  queste  danze  di  genere  religioso  ? Ma  io 
ho  già  spese  troppe  parole  su  tale  stravagante  idea  di  Spence. 


Nota  Z,  pag.  169. 

The  Connoisseur , voi.  I,  n.°  21.  Ecco  come  trovasi  descritta 
dair  autore  la  bellezza  di  Knomquaiha  parlando  dell*  impres- 
sione ch’essa  fece  sull’  animo  di  Tquassouw:  He  was  struck  with 
thè  glossy  hue  of  her  complexion , which  schone  like  thè  jetty 
down  on  thè  hlack  hogs  of  Hessaqua  ; he  was  ravished  with 
thè  presi  grislle  of  her  uose  j and  his  eys  dwelt  with  admira- 
tion  on  thè  flaccid  beàuties  of  her  breasiSj  which  descended  to 
her  navel.  Veggasi  ora  quello  che  aveva  fatto  P arte  per  met- 
tere nel  suo  migliore  aspetto  tanta  bellezza!  She  made  a var- 
nish  of  thè  fat  of  goats  mixed  with  soot}  with  which  she  anoin - 
ted  her  whole  body , as  she  stood  beneath  thè  rays  of  thè  sun: 
her  locks  werc  clolted  with  molted  grease}  and  powdered  with 
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thè  gellow  dasl  of  Baclm  j her  face , which  schone  ìike  thè  poli- 
shed  ebony , was  beautifully  varied  with  spots  of  red  earth  * 
and  appeared  like  thè  sable  curlain  of  thè  night  bcspangled  wìth 
stars  j she  sprinkled  her  limbs  with  wood-ashes  } and  perfumed 
thern  witli  thè  dung  of  Stinkbingsem.  Her  arms  and  legs  were 
entwined  with  thè  shilling  enlrails  of  an  heifer  : from  her  neck 
there  hung  a pouch  composed  of  thè  stomach  of  a kid  : thè  wings 
of  an  ostrich  overshadowed  thè  fleshy  promontoryes  behindj  and 
before  she  wore  an  apron  formed  of  thè  sliaggy  ears  of  a lion. 
Aggmngasi  ora  la  ceremonia  delle  nozze  dell*  amante  coppia: 
The  Surri  or  Chief  Priest  approached  them  and  in  a deep  voice 
chanied  thè  nuptial  rites  to  thè  melodious  grumbling  of  thè  Gom - 
Gora  j and  at  thè  sanie  time  ( according  to  llie  manner  of  Caf 
fraria)  bedewed  them  plentifully  with  thè  urinary  benediction. 
The  bride  and  bridegroom  rubbcd  in  thè  precious  stream  with 
extasy  j while  thè  briny  drops  trickled  from  their  bodies  * like 
thè  oozy  surge  from  thè  rocks  of  Chirigriqua  *. 

Nota  AA  , pag. 

The  Sea-Voyage } Act.  5,  se.  i.  — Un  pirata  francese  vien 
gettato  dalla  tempesta  insieme  colla  sua  nave  in  uu'  isola  de- 
serta. JJ  avarizia  e V invidia  mettono  la  discordia  fra  la  ciur- 
ma 5 ed  offrono  così  il  mezzo  ad  alcuni  sciagurati , i quali  già 
da  qualche  tempo  dimoravano  nell’  isola  in  mezzo  a tutte  le 
privazioni  ^ di  impadronirsi  della  nave  e di  fuggir  sul  mare. 
Privati  così  d’  ogni  provvisione  * queJ  miserabili  si  veggono 
innanzi  una  morte  inevitabile.  Ecco  come  in  così  terribile  si- 
tuazione un  di  loro  manifesta  ai  compagni  i tormenti  della 
fame  e la  sua  disperazione  : 

Làmure  Ob , what  a tempest  bave  I in  my  stomacb  ! 

How  my  empty  guts  cry  out  ! My  wounds  ake , 

* Il  breve  sunto  di  questa  descrizione  che  trovasi  inserito  nel  testo  mi  dis- 
pensa di  darne  qui  1’  intera  traduzione  che  a più  d’  uno  potrebbe  riuscire 


nauseosa. 


Would  they  would  bleed  again  , that  I inigt  got 
Something  to  quench  my  thirst. 

Franville  O Lamure , thè  happiness  my  dogs  had 

When  I kept  house  at  home  ! they  had  a storehouse  , 

A storehouse  of  most  blessed  bones  and  crusts  , 
Happy  crusts.  Oh  , how  sharp  hunger  pinches  me!  — 

Lamure  How  now  , what  news  ? 

Morillar  Hast  any  meat  yet  ? 

Franville  Not  a bit  that  I cari  see  ; 

Here  be  goodly  quarries , but  they  are  cruel  hard 
To  gnaw  : I ha’ got  some  mud,  we’ll  eatitwith  spoons, 
Yery  good  thick  mud  ; but  it  stincks  damnably  , 
There’s  old  rotten  trunks  of  trees  too , 

But  not  a leaf  nor  blossom  in  ali  thè  island. 

Lamure  How  it  looks  ! 

Morillar  It  stincks  too. 

Lamure  II  may  be  poison. 

Franville  Let  it  be  any  thing  ; 

So  I can  get  it  down.  Why  man , 

Poison’s  a princely  dish. 

Morillar  Hast  thou  no  bisket  ? 

No  crumbs  left  in  thy  pocket  ? Here  is  my  doublet, 
Give  me  but  three  small  crumbs. 

Franville  Not  for  three  Kingdoms , 

If  I were  master  of  ’em.  Oh,  Lamure, 

But  one  poor  joint  of  mutlon,  we  ha’  scorn’d,  man. 

Lamure  Thou  speakst  of  paradise  ; 

Or  but  thè  snufs  of  those  healths, 

We  have  lewdly  at  midnight  flung  away. 

Morillar  Ah  ! but  to  lick  thè  glasses. 

Ma  tutto  questo  è niente  in  confronto  della  scena  che  vien 
dopo  , e nella  quale  compare  il  chirurgo  della  nave  : 

Franville  Here  Comes  thè  Surgeon.  What 

Hast  thou  discover’d  ? Smile,  smile  and  comfort  us. 

Surgeon  I am  expiring  , 

Smile  they  that  can.  I can  fìnd  nothing,  Genllemen; 
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Heres  ’s  nothing  can  be  meat , witbout  a miracle. 
Oh,  ihat  I had  my  boxes  and  my  jints  now  , 

My  stupes,  my  tents,  and  those  sweet  helps  of  Nature  1 
What  dainly  dislies  could  I make  of  'era! 

Morillar  Hast  ne’er  an  old  suppository  ? 

Surgeon  Oh  would  I liad  , sir. 

Lamure  Or  but  thè  paper  wbere  such  a cordial 
Potion  , or  pi lls  halli  been  entomb’d. 

Franville  Or  thè  best  bladder  where  a cooling-glistcr. 
Morillar  Hast  thou  not  sear-cloihs  left  ? 

Nor  any  old  puhesses  ? 

Franville  We  care  not  lo  what  it  hath  been  ministred. 
Surgeon  Sure  I have  none  of  these  dainties  , Gentlemen. 
Franville  Where’s  thè  great  wen 

Thou  cut’st  frorn  Mugli  thè  sailor’s  shoulder  ? 

Tliat  would  serve  now  for  a most  princely  banquef. 
Surgeon  Ay  if  we  had  it,  Gentlemen  ! 

I flung  it  over-board  , slave  that  I was. 

Lamure  A most  improvident  villaiu  *. 


Nota  BB  , pag.  188. 

Plinio  promette  espressamente  di  farlo  : quctc  suis  locis  reci- 
davi. Ma  se  non  dimenticò  del  tutto  la  promessa  , non  P a- 
dempì  però  che  imperfettamente  , e non  mai  in  un  modo  cor- 
rispondente all’  impegno  che  aveva  così  apertamente  assunto. 
Quando  per  esempio  egli  dice  ( lib.  35  , sect.  3g  ) : Lysippus 
quoque  JEgince  picturce  suce  inscripsit,  evexxva'sv,  quod  profecio 
non  Jecisset , nisi  encaustica  inventa  , è evidente  ch’egli  si  vale 
di  questo  svsxavesv  in  prova  di  tutt’  altra  cosa.  Che  se  poi  , 
come  crede  Harduin  , egli  volle  con  ciò  mentovare  una  delle 


* Fa  meraviglia  come  un  uomo  dotato  d’  un  gusto  così  squisito  come  Lea- 
sing abbia  potuto  offrire  una  scena  . così  ributtante  per  esempio  del  modo  con 
cui  possa  rinforzarsi  1’  idea  del  terrore  per  mezzo  dello  schifo.  Quest’  ultimo 
vi  predomina  talmente , che  1’  effetto  del  primo  ne  rimane  quasi  interamente 
distrutto.  Chi  si  sente  oppresso  dalla  nausea  non  è più  capace  di  verun’  altra 
sensazione.  — Nota  pei.  Trad. 


opere  nelle  cui  iscrizioni  trovasi  usato  F aoristo  , in  tal  caso 
avrebbe  dovuto  aggiungere  qualche  parola  di  più  per  farsi  me- 
glio intendere.  Le  altre  due  opere  di  questo  genere,  Harduin 
crede  di  trovarle  indicale  nel  luogo  che  siegue  : Idem  ( Divus 
Augustus  ) in  curia  quoque , quam  in  comitio  consecrabat,  duas 
tabulas  impressìt  parieti  : Nemeam  scdentem  supra  leonem  , pai - 
migeram  ipsam  , adstante  cum  bacalo  sene,  cujus  supra  caput  ta- 
bula bigce  dependet.  Nicias  scripsit  se  inusisse  : tali  enim  usus 
est  verbo.  Alterius  iabulce  adnùraiio  est,  puberem  Jìlium  seni  pa- 
tri sirnilem  esse,  salva  cetatis  differentia,  supervolante  aquila  dra- 
conem  cornplexa.  Philochares  hoc  suum  opus  esse  lestaius  est 
( lib.  35,  sect.  io).  Qui  sono  descritti  due  quadri  F un  dal- 
F altro  diversi  che  Augusto  fece  collocare  nella  sala  del  Senato 
da  lui  rifabbricata.  Il  primo  di  Nicia,  il  secondo  di  Fdocare. 
Quel  che  Plinio  dice  di  quest’  ultimo  è abbastanza  chiaro  ; 
ma  ciò  che  si  riferisce  al  primo,  non  lo  è egualmente.  Il  pit- 
tore rappresentò  Medea  seduta  sur  un  leone  , con  un  ramo  di 
palma  nella  mano  , e presso  di  lei  un  vecchio  che  si  regge 
con  un  bastone  , cujus  supra  caput  tabula  bigce  dependet.  Che 
voglion  dire  queste  parole?  Sopra  il  cui  capo  pende  un  qua- 
dro su  cui  è dipinta  una  biga?  Questo  è pure  l’unico  senso 
che  si  possa  attribuire  a queste  parole.  Dunque  di  sopra  del 
quadro  principale  ne  stava  appeso  un  altro  più  piccolo  , ed 
amendue  di  Nicia  ? Così  deve  avere  interpretalo  Harduin  ^ 
giacché  altrimenti  , conte  mai  avrebbe  egli  potuto  trovare  qui 
due  quadri  di  Nicia  se  1’  altro  era  già  chiaramente  attribuito 
a Filocare  ? Inscripsit  Nicias  igitur  gemince  buie  tabulce  suum 
nomea  in  hunc  modum:  ‘O  NIKIAE  ENEK.AT2EN  ; atque  adeo 
e tribus  operibus , quee  absolute  fuisse  inscripta , ille  fecit  , in* 
dicavit  prcefatio  ad  Titum duo  base  sunt  Nicice.  Io  potrei  di- 
mandare ad  Harduin,  se  Nicia  invece  dell’ aoristo  avesse  im- 
piegato F imperfetto  , e Plinio  avesse  voluto  solamente  notare 
che  F artista,  invece  di  servirsi  del  verbo  y^a(psiv,  volle  usare 
svxatsiv , qual  altra  locuzione  gli  avrebbe  somministrata  la  sua 
lingua  se  non  questa  : Nicias  scripsit  se  inusisse  ? Ma  io  non 
voglio  insistere  su  questo:  può  darsi  benissimo  che  Plinio  ab- 
bia inteso  di  indicare  con  ciò  una  delle  due  opere  di  cui  si 
tratta.  Ma  chi  potrà  mai  persuadersi  che  in  quelle  parole  tro- 


vinsi  indicati  due  quadri  1*  uno  sovrapposto  all’  altro  ? Io  no 
certamente.  Convien  dunque  credere  che  le  parole  : cujus  su- 
pina caput  tabula  bigre  dependet,  sieno  state  adulterate.  Tabula 
bigce  , per  un  quadro  su  cui  sta  dipinta  una  biga  co*  suoi  ca- 
valli , non  è locuzione  Pliniana  , quand’  anche  questo  autore 
avesse  usato  la  voce  biga  nel  numero  singolare.  E poi,  che  cosa 
sarebbe  questo  carro  a due  cavalli?  Forse  uno  di  quelli  che 
si  usavano  ne’  giuochi  Nemei  , di  modo  che  il  quadro  più 
piccolo  formasse  quasi  un  accessorio  del  quadro  principale  ? 
Ciò  non  è possibile  , poiché  nei  giuochi  Nemei  si  usavano  i 
carri  a quattro  e non  a due  cavalli  (Schmidius,  in  Prol.  ad  Ne- 
meonicas  , pag.  2 ).  Mi  è dunque  venuto  in  capo  die  Plinio 
invece  di  bigce,  abbia  scritto  qualche  parola  greca,  non  intesa 
dai  copisti,  come  per  esempio  tttvxiov.  Noi  sappiamo  diffatti 
da  un  luogo  di  Antigono  Caristio  presso  Zenobio  ( Conf . Grò - 
novius,  fom.  IX  ; Antiquit.  Grcec.  prcef , pag.  7),  che  gli  anti- 
chi artisti  non  iscrivevano  sempre  il  loro  nome  sulle  proprie 
opere  , ma  talvolta  anche  sopra  certe  tavolette  che  venivano 
attaccate  ai  quadri  e alle  statue,  e che  queste  tavolette  erano 
chiamate  mv%iav.  Questa  parola  greca  trovavasi  forse  notata 
nella  glosa  di  qualche  manoscritto  colla  corrispondenza  della 
voce  latina  tabula  , e per  tal  guisa  tabula  venne  poi  da  qual- 
che ignorante  copista  intrusa  nel  testo.  Da  7ttvxiov  venne  bigce  3 
e così  formossi  tabula  bigce.  Niente  quadra  meglio  della  parola 
ittvx’w  a quel  che  vien  dopo  nel  testo  : imperciocché  quel 
che  siegue  è appunto  ciò  che  doveva  trovarsi  scritto  sulla  ta- 
voletta. Questo  luogo  dovrebbe  dunque  leggersi  così  : cujus  su~ 
pra  caput  tttvx^v  dependet , quo  Nicias  scripsit  se  inusisse.  Con- 
fesso però  che  questa  correzione  è mollo  ardita.  Ma  perchè  si 
prova  che  un  luogo  d’  autore  è alterato  si  ha  forse  1’  obbligo 
di  emendarlo  ? Io  mi  contento  di  aver  fatto  la  prima  parte  , 
e lascio  a chi  ne  sa  più  di  me  , di  far  V altra.  Ma  ritornia- 
mo a bomba.  Se,  come  ho  dimostrato,  Plinio  parla  d’ un  sol 
quadro  di  Nicia  , la  cui  iscrizione  era  espressa  coll’  aoristo  , e 
d’  un  altro  parimenti  solo  di  Lisippo,  quale  sarà  il  terzo?  Io 
non  so  dirlo.  Se  io  volessi  cercarlo  in  tuli’  altro  scrittore  che 
in  Plinio  , non  mi  sarebbe  diffìcile  di  trovarlo.  Ma  bisogna 
cercarlo  in  Plinio,  ed  io,  lo  ripeto  , non  ve  lo  so  trovare. 


*4' 
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©efcf)icf)te  Ut  Ornili/  9 35*  aiì.  - Egli  compose  la  sua  pri- 
ma tragedia  1*  Antigone  nel  terzo  anno  della  77 .a  Olimpiade.  L’e- 
poca è pressoché  giusta  , ma  che  questa  fosse  la  sua  prima  tra- 
gedia è del  tutto  falso.  Samuele  Petit , che  il  sig.  Winkelmann 
cita  nella  sua  nota,  non  dice  questo;  anzi  pone  1’ Antigone 
nell’anno  terzo  della  84. a Olimpiade.  L’anno  dopo,  Sofocle 
accompagnò  Pericle  a Samo , e P anno  di  tale  spedizione 
può  essere  fissato  con  certezza.  Nella  mia  Vita  di  Sofocle  di- 
mostro col  confronto  di  un  luogo  di  Plinio  il  vecchio  che  la 
prima  tragedia  ,di  questo  poeta  , fu  , secondo  ogni  verosimi- 
glianza , il  Tritolemo.  Plinio  diffatti , dopo  avere  parlato  della 
diversa  bontà  dei  frumento,  secondo  i diversi  paesi  del  mon- 
do, conchiude  così  : Hce  fiere  sententice3  Alexandro  Magno  re- 
gnante; cum  clarissima  flit  Groecia_,  atque  in  toto  terrarum  orbe 
potentissima  j ita  tamen  ut  ante  mortem  ejus  annis  fere  CXLV. 
Sophocles  poeta  in  fabula  Triplolemo  frumentum  Italicum  ante 
cuncta  laudaverit , ad  verbum  translata  sentenza  : 

Et  fortunatam  Italiam  frumento  canere  candido. 

A dir  vero  qui  non  si  parla  menomamente  della  prima  tra- 
gedia di  Sofocle.  Ciò  nondimeno  1*  epoca  di  questa  che  Plu- 
tarco , lo  Scoliaste  e i monumenti  d’Arundel  stabiliscono  una- 
nimemente nella  77.®  Olimpiade  , concorda  così  esattamente 
con  quella  in  cui  Plinio  pone  il  Tritolemo  , che  non  si  può 
a meno  di  ritenere  che  questa  sia  veramente  la  prima  trage- 
dia di  Sofocle.  Il  computo  è presto  fatto.  Alessandro  morì  nella 
n4-a  Olimpiade;  centoquarantacinque  anni  corrispondono  a 
trentasei  olimpiadi  ed  un  anno  , e questa  somma  sottratta  da 
quella  dà  77.  Il  Tritolemo  cade  nella  77.®  Olimpiade  ; e sic- 
come la  prima  tragedia  di  Sofocle  cade  anch’  essa  nella  me- 
desima Olimpiade,  anzi,  come  dimostro,  nell’  ultimo  anno  della 
medesima , così  ne  viene  di  chiara  conseguenza  che  il  Trito- 
lemo e la  prima  tragedia  di  Sofocle  sono  una  cosa  sola.  Io 
dimostro  nello  stesso  luogo  che  Petit  avrebbe  potuto  rispar- 
miare una  buona  metà  del  capitolo  delle  sue  Miscellanee  ( 18, 
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lib.  3 ) che  viene  citato  da  Winkelmann.  La  correzione  cV  e- 
gli  pretende  di  fare  del  luogo  di  Plutarco  , cangiando  1’  Ar- 
conte Afrisione  in  Demozione  , ovvero  ocvn }/iag  , è affatto  inu- 
tile. Se  dal  terzo  anno  della  77.*  Olimpiade  egli  fosse  passato 
al  quarto  , avrebbe  trovato  che  l’Arconte  di  quest’  ultimo  anno 
viene  dagli  antichi  scrittori  chiamato  cosi  sovente  , anzi  più 
spesso  col  nome  di  Afrisione  che  con  quello  di  Fedone.  Dio- 
doro Siculo,  Dionigi  d’ Alicarnasso,  e l’anonimo  compilatore 
del  catalogo  delle  Olimpiadi  lo  nominauo  Fedone.  Afrisione 
invece,  i marmi  d’  Arundel  , Apollodoro  e Diogene  Laerzio  ci- 
tano quest’  ultimo.  Plutarco  poi  lo  nomina  ora  nell’  un  modo 
ora  nell’altro:  nella  Yita  di  Teseo,  Fedone,  e nella  Vita  di 
Cicerone,  Afrisione.  Egli  è pertanto  probabile  , come  suppone 
Palmerio  , Aphepsionem  et  Phcedonem  Archontas  fuisse  epony- 
mos  j scilicet  uno  in  magistrata  mortuo  suffectus  fuit  alter  ( Exer - 
city  pag.  4^2  ).  Osserverò  pure  di  passaggio  che  il  sig.  Win- 
kelmann  nella  sua  prima  opera  : Dell*  imitazione  delle  opere  gre - 
che  di  pittura  e di  scultura  (pag.  8),  incorse  in  un  altro  sba- 
glio scrivendo  che  i più  bei  giovani  ballavano  nudi  sul  teatro  , 
e che  Sofocle , il  gran  Sofocle , fu  il  primo  che  nella  sua  gio- 
ventù offrisse  questo  spettacolo  a ' suoi  concittadini.  Sofocle  non 
danzò  mai  nudo  sul  teatro,  ma  danzò  bensì  intorno  ai  trofei 
della  vittoria  di  Salamiua,  secondo  alcuni,  nudo,  secondo  al- 
tri, vestito  ( Athen.y  lib.  i , pag.  20).  Sofocle  fu  uno  di  quei 
giovauetti  che  si  mandarono  a Salamina  per  porli  in  salvo.  I 
tre  prediletti  allievi  della  tragica  Musa  si  trovarono  raccolti  in 
quest’  isola  in  una  gradazione  allegorica.  L’ audace  Eschilo 
prese  parte  alla  pugna  , Sofocle  danzò  intorno  ai  trofei  , ed 
Euripide  venne  alla  luce  il  dì  stesso  della  vittoria. 
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